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RESUMEN
Desde que las vanguardias artísticas europeas del Siglo XX aparecen en el escenario
mundial han causado un gran impacto en diversas áreas de la cultura rompiendo con la
tradición  clásica  de composición  plástica  dentro  de  las  bellas  artes.  Tales  tradiciones
posteriormente son apropiadas por jóvenes cineastas pertenecientes a los movimientos
de vanguardia que surgen en las cinematografías mundiales en la misma época. Con
esto, el panorama latinoamericano se ve perturbado por la visita de artistas europeos que
se movilizan en busca de nuevas perspectivas estéticas que les sirvan de inspiración a la
hora  de  producir.  La  necesidad  de  diferenciarse  del  otro,  hace  que  artistas  latino-
americanos se embarquen en la búsqueda de una identidad estética que los distinga
como tales ante los ojos de sus colonizadores. Por lo tanto, en esta monografía se plantea
el análisis del filme La montaña sagrada (Alejandro Jodorowsky, 1973) desde el punto de
vista  de  la  dirección  de  arte  para  vislumbrar  en  él,  los  trazos  apropiados  de  las
vanguardias artísticas del Siglo XX y los aportes del director que hacen de este filme una
obra  cuyo  fin  es  buscar  mecanismos  para  dilucidar  una  identidad  estética  latino-
americana  a  través  del  uso  de  las  cualidades  cinematográficas  y  en  especial  de  la
dirección de arte a modo de incorporar la dimensión mística dentro del filme para lograr
aplicar su creencia del arte como medio de purificación. 
Palabras llave: Apropiación. Identidad. Dirección de arte. Artes plásticas. Vanguardias.
RESUMO
Desde  que  as  vanguardas  artísticas  europeias  do  século  XX apareceram no  cenário
mundial causaram um grande impacto nas diversas áreas da cultura, rompendo com a
tradição  clássica  de  composição  plástica  dentro  das  belas  artes.  Posteriormente,
produções resultantes desse processo são apropriadas por jovens cineastas pertencentes
aos movimentos  de vanguarda  que  surgem nas cinematografias  mundiais  na  mesma
época. Com isto, o panorama latino-americano se vê perturbado pela visita de artistas
europeus,  mobilizados em busca de novas perspectivas estéticas que lhes sirvam de
inspiração a hora de produzir. A necessidade de diferenciar-se do outro,  faz com que
artistas  latino-americanos  embarquem  na  busca  de  uma  identidade  estética  que  os
distinga como tais ante os olhos de seus colonizadores. Por tanto, nesta monografia se
planteia a análise do filme  A Montanha Sagrada  (Alejandro Jodorowsky, 1973) desde o
ponto  de  vista  da  direção  de  arte  para  vislumbrar  nele  os  traços  apropriados  das
vanguardas artísticas do século XX e os aportes do diretor que fazem deste filme uma
obra de arte cujo fim é buscar mecanismos para elucidar uma identidade estética latino-
americana através do uso das qualidades cinematográficas e em especial da direção de
arte a modo de incorporar a dimensão mística dentro do filme para conseguir aplicar sua
crença da arte como meio de purificação.
Palavras chave: Apropriação. Identidade. Direção de arte. Artes plásticas. Vanguardas.
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ABSTRACT
Since the twentieth century European  avant-garde art has appeared in the world, it has
caused a great  impact  on various areas of  culture,  establishing a turning point  in  the
classical tradition of plastic composition in fine arts. Subsequently fine arts are taken over
by young filmmakers involved in the avant-garde movements that were flourishing in the
world  cinematography at  the same period.  Consequently, the Latin  American scene is
disturbed by the visit  of some European artists who search for new inspiring aesthetic
perspectives.  The  need  to  differentiate  from  one  another  encourages  Latin  American
artists to embark on a search for an aesthetic identity that distinguishes them as originals
in the eyes of their colonizers. Therefore, this paper aims to analyze the film  The Holy
Mountain (Alejandro Jodorowsky, 1973) considering the production design point of view as
a way to investigate the traits assimilated by the twentieth century avant-garde art and the
contributions made by the director that turns this film into a work of art which aims to
elucidate  a  Latin  American aesthetic  identity  making use of  cinematographic  qualities,
especially the production design by way of incorporating the mystical dimension within the
film to achieve their belief applied art as a way of purification.
Key words: Apropiation. Identity. Production design. Plastic composition. Avant-garde.
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La  presente  monografía,  titulada  Qué  ilusos  que  fuimos:  un  enfoque
apropiacionista del filme La Montaña Sagrada (Alejandro Jorodowsky, 1973), es resultado
de una investigación que tiene como punto de partida el  análisis  de la  imagen y del
espacio escénico dentro de un filme profusamente estudiado, con el cual sostendremos
que  este  director  cinematográfico  se  apropia  de  los  elementos  de  composición
transmitidos por el vocabulario visual de la imagen pictórica surrealista  para organizar su
puesta en escena1 y así poder vislumbrar los cruzamientos culturales, las intensiones y
las consecuencias o resultados de ese intercambio. 
De acuerdo con Robert Ponge (2004), la recepción del surrealismo ya
desde su cuna,  en Francia,  y  dentro  de  la  propia  Europa,  no fue  totalmente  positiva
debido a los enfrentamientos de artistas que defendían la tradición clásica y los artistas
que defendían su ruptura apoyando la propuesta que pretendía generar una nueva forma
de realización artística, la cual se comunicará con el espectador/observador a través de
mecanismos del inconsciente, utilizando como herramienta la construcción de sentido a
través de la imagen.  Ahora bien, debemos destacar que si  bien este movimiento (así
como también otros movimientos vanguardistas), surge dentro de Francia, es producto de
discusiones  que  abarcan  más  que  un  país,  lo  que  generó  que  sus  propuestas  se
propagaran con más facilidad y rapidez a través de libros, revistas, viajes, no solo dentro
de Europa sino que también hacia otros continentes como América Latina.
Con  esto  se  quiere  plantear  la  hipótesis  de  que  en  ese  cruce  tanto
europeos como latinoamericanos se apropian de diversas peculiaridades culturales del
otro,  que se  pueden  ver  en  las  producciones  de obras  de  arte  tanto  plásticas  como
cinematográficas, en el flujo de las mismas y en el flujo de los artistas dentro de ese
vínculo establecido por ambas partes. Es necesario destacar aquí la importancia que tiene
el contexto socio-político, el cual influye directamente para que este intercambio ocurra,
1 Tomaremos como referente el concepto proveniente del teatro para designar a la persona que dirige a 
los actores desde sus diálogo hasta sus entradas aunque propuesto por Jacques Aumont para definir 
(luego del la Segunda Guerra Mundial) el concepto de autor de un filme (director) el cual no solo es el 
que dirige a los actores sino que es el que consigue transmitir su visión de mundo ayudado del lenguaje 
cinematográfico (como la fotografía, la dirección de arte, los actores, etc). Cabe destacar que esta visión
del concepto varía según el autor, quien toma como referente de puesta en escena diferentes elementos
como pueden ser la fotografía, los actores, el espacio, entre otros. Para profundizar más sobre el 
concepto se sugiere la lectura de Éric Rohomer, Michael Mourlet, Jacques Rivette, quienes formaron 
parte del grupo Cahiers du cinéma y escribieron textos cada uno con su pensamiento sobre el concepto 
en el año 1950 y luego José Carlos Oliveira Jr. realiza el libro A mise en scène no cinema – do clássico 
ao cinema de fluxo en 2013 analizando los mismos.
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como por ejemplo la visita de Luis Buñuel a México, la cual fue dada a partir de la Guerra
Civil Española o la visita de Alejandro Jodorowsky a Francia que fue marcada por el golpe
de Estado en Chile. Sería útil destacar que en el ámbito cinematográfico (principalmente
desde el período de entreguerras) existió una tensión entre las productoras europeas y la
industria americana, y una incipiente parcela de productoras de algunos países del resto
de Latinoamérica, donde la máxima conquista era el que más filmes consiga exportar,
siendo el público el gran objetivo.
 Decimos entonces que el intercambio también se basó en esta tensión
denominada por Paulo Antonio Paranaguá de triangular, donde las cinematografías de los
países  de  América  Latina  luchan  por  no  ceder  espacio  a  la  cinematografía
estadounidense, dejando entonces que la cinematografía europea los influencie. Lo más
curioso  es  que  al  final  de  todos  estos  flujos  de  comunicación,  obras  de  arte  y
enfrentamientos  ideológicos de todas las  partes  involucradas se  ven influenciadas de
alguna manera, por más mínima que sea, entre todos. ¿Habrá sido un error ilusorio y
precipitado de parte de los latinoamericanos haber buscado una identidad estética propia
dentro de las propuestas estéticas europeas con la necesidad de diferenciarse?  
Diversos análisis se han elaborado a lo largo de la vida de este filme. Se
han realizado infinitas interpretaciones (mayoritariamente volcadas a descifrar  el  o  los
significados simbólicos que en él se encuentran)2. Se lo ha dividido en bloques para poder
entenderlo y analizarlo de forma más didáctica (también con el propósito de buscar el
concepto planteado por el autor) y se han enumerado múltiples temáticas implícitas dentro
del  filme  que  van  desde  la  asociación  con  la  estética  de  lo  grotesco,  el  esoterismo
(marcado por los amplios conocimientos de Jodorowsky), la alquimia, la sexualidad, las
denuncias  un  tanto  alegóricas  hacia  las  religiones  occidentales  hegemónicas,  a  la
conquista de América,  a  los cánones establecidos tanto de personalidades cuanto de
belleza o de estilo de vida, a la falsa libertad, entre otras. 
Si bien todas las asociaciones y significados adjudicados ciertamente se
encuentran justificados y abordados en el filme, no se ha hablado aún lo suficiente sobre
la interpretación de la obra a partir del estudio exhaustivo de las imágenes como el campo
donde quizás se encuentren otras eventuales lecturas. Con esto queremos decir que se
han  analizado  las  simbologías  como  un  posible  contenido  visual  que  actúa  como
2 Véase Alejandro Jodorowsky (Diego Moldes, 2012), Zoom back camera!: el cine de Alejandro 
Jodorowsky (Andrea Chignoli, 2009), The Spiritual Journey of Alejandro Jodorowsky: The Creator of El 
Topo (Alejandro Jodorowsky, 2008), Anarchy and Alchemy: The Films of Alejandro Jodorowsky (Ben 
Cobb, 2007).
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información auxiliar al concepto general del filme pero no la dirección de arte como el eje
central de partida del análisis. De esta forma se plantea aquí, utilizar los componentes
plásticos de la imagen (formas, texturas, colores, entre otros) para delimitar el campo de
significación de la dirección de arte dentro del filme escogido, más allá de otros elementos
del discurso fílmico como la organización de los planos, el montaje, el concepto lumínico,
la palabra, etc. Cabe destacar que esta forma de analizar se expondrá sin compararla con
el resto de los análisis ya realizados, sino que adicionando uno más. 
Ahora bien, dado que el foco principal está centrado en la influencia de las
vanguardias europeas del Siglo XX y las apropiaciones que surgen dentro del filme, es
interesante  localizar  el  problema  puesto  en  cuestión  dentro  de  un  marco  teórico  y
conceptual que nos ayude a entender desde dónde se construye nuestro punto de partida
del asunto. Para comenzar, entenderemos el concepto de apropiación como lo describe
Douglas Crimp (2005), apoyado por la propuesta que discute Karine Gomes (2008) sobre
la división del concepto entre apropiaciones de materiales y apropiaciones citacionales
para  poder  entender  de  mejor  forma  cómo  aplicarlo  a  lo  largo  del  análisis .  Como
complemento  del  panorama  donde  se  gesticula  este  concepto,  introduciremos
brevemente la idea de Roland Barthes (1968) de la muerte del autor, la cual se encuentra
muy presente en las producciones artísticas de los años 1960, 1970 y 1980 cambiando el
paradigma del lugar del artista dentro de las instituciones.
Luego serán utilizadas las formas y recorridos historiográficos generados
por  Paulo  Antonio  Paranaguá  (2003)  y  Fernando  Mascarello  (2008)  para  rastrear  el
panorama cinematográfico donde se gesta de forma paralela el concepto de apropiación
en las artes plásticas. Apoyando este panorama se presentará el recorrido que realiza
Jorge Schwartz (1995) dentro del ámbito de las artes del Siglo XX.
Otro  campo  importante  a  ser  discutido  es  el  de  dirección  de  arte
cinematográfica. Concordando con Charles Affron y Mirella Jona Affron (1995) en su forma
de presentar y analizar esta área de actuación dentro del cine, abordaremos la postura de
la  dirección  de  arte  como  un  artificio,  una  denotación  y  como  una  narrativa.  Como
bibliografía complementar utilizaremos a Vincent Lobrutto (2002) y Francis Vonoye (1994)
para  definir  la  metodología  de  análisis  que  más  se  adecuará  al  filme  escogido.  
Finalmente, se utilizarán los autores Jacques Aumont (2008) y a David
Bordwell (1995) con su definición de puesta en escena, Dondis A. Dondis (2007) con sus
especificidades técnicas de análisis formal de imagen, Juan Antonio Ramirez (1986) con
su forma de analizar y describir los espacios escenográficos y arquitectónicos y Angela
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Dalle  Vacche  (1996)  con  su  propuesta  de  análisis  de  la  imagen  cinematográfica
directamente asociada a la pintura para poder componer un corpus teórico que se adecúe
mejor tanto al filme a ser analizado cuanto a la forma de análisis que se propondrá a lo
largo  de  la  monografía.  Se  necesita  de  estos  componentes  para  tener  dónde  basar
nuestro análisis fílmico debido a que no existen fórmulas de análisis de dirección de arte
cinematográfica establecidas.
 Es  necesario  comenzar  por  situarnos  dentro  del  contexto  histórico
cultural donde la búsqueda por la identidad latinoamericana y la descolonización cultural
se  hacía  cada  vez  más  presente  dentro  del  continente.  Hablamos  entonces  de  las
décadas de los años 1950, 1960 y 1970 donde el  ambiente de pos Segunda Guerra
Mundial y el comienzo de la Guerra Fría eran vividos a flor de piel en todo el mundo,
influyendo  directamente  en  todas  las  artes  y  ocasionando  el  surgimiento  de  nuevos
artistas, lo que tuvo como consecuencia nuevas teorías y pensamientos.
Paulo Antonio Paranaguá (en su libro Tradición y modernidad en el cine
de América Latina,  2003) propone que dentro del  arte  cinematográfico surge un gran
abanico de jóvenes cineastas como Glauber Rocha, Walter Khouri y Nelson Pereira dos
Santos en Brasil, Julio García Espinosa en Cuba, Octavio Getino, Fernando Solanas y
Leopoldo Torre Nilson en Argentina o Jorge Sanjinés en Bolivia que impactan con nuevos
pensamientos y manifiestos (como por ejemplo Uma estética da fome (1965) de Glauber
Rocha,  Por un cine imperfecto  (1968)  de Julio  Garcia  Espinosa,  Hacia un tercer  cine
(1969)  de Octavio Getino y Fernando Solanas)  expresando la  necesidad de crear  un
nuevo cine, una nueva estética contra-hegemónica, con un bies totalmente político y de
impacto social donde las temáticas local-rural y de periferia sean el centro de atención.
Tales producciones permitieron que la circulación de estas ideas e imágenes transiten
dentro del continente en busca de una integración e identidad latinoamericana en medio
de un momento de luchas del pueblo como la liberación de los países del Tercer Mundo
(Asia, África y Centro América).  Hablamos entonces del  Nuevo Cine Latinoamericano.
Para  poder  ampliar  sus  horizontes,  dichos  realizadores  y  pensadores  se  movilizaban
dentro de sus ámbitos en forma de bloque (organizados a través de revistas, encuentros
de debate, festivales), permitiendo que la circulación, tanto de teorías como de imágenes,
se haga cada vez más visible.
Según Milton  Santos  en  su  libro  Ensaios  sobre  a  urbanização  latino-
americana (1982), el éxodo de los espacios rurales a los espacios urbanos de América
Latina  (a  partir  de  los  años  1930  hasta  los  años  1960  aproximadamente,  según  la
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particularidad de tiempo y forma de cada país) y con ello el comienzo de una sociedad
capitalista, fue el  factor de quiebre más importante dentro de aquella sociedad, dando
lugar a cambios en la mentalidad de los jóvenes estudiantes y trabajadores que deciden
aflorar  provocando  situaciones  controversiales  (donde  la  lucha  se  dirigía  hacia  la
necesidad de expresión). El tan conocido Mayo Francés o Mayo del 68 generó un estado
de revueltas en varios países del mundo al mismo tiempo. En este período (como en
todos) debe destacarse una gran preocupación por expresarse, lo que dio lugar a una
nueva concepción en cuanto a la relación arte-política. A diferencia del período de pos-
guerra, donde una gran parte de las expresiones artísticas (inclusive la cinematográfica)
debía tener su origen y fin político, buscando lo real-social a través de imágenes explícitas
e  incitando al  debate,  en  este  nuevo período (años 1960 y  1970)  donde la  idea era
reencontrar el espíritu de libertad y de paz, se plantea que la creación de imágenes ya
sea  un  acto  político,  sin  la  necesidad  de  explicitar  hacia  dónde  se  quiere  dirigir
concretamente el pensamiento del espectador, adicionando a modo de estrategia estética
otras disciplinas como la psicología, el misticismo, el existencialismo y la experimentación.
El teatro de Augusto Boal, la arquitectura de Michael Graves e incluso músicos como The
Beatles o The Doors son unos de los pocos ejemplos de los tantos artistas que adoptaron
esta novedosa forma de producir. 
Retornando al  campo cinematográfico,  en  los años 1960 y  1970,  este
cambio repercute de manera sustancial no solo en América Latina sino en el resto de las
cinematografías (aunque la profundización en este trabajo se dará hacia América Latina).
Por un momento parecía que las vanguardias artísticas europeas del Siglo XX no tendrían
un peso contundente en las realizaciones cinematográficas latinoamericanas de los años
19603. Sin embargo en este momento de efervescencia, además de la psicología de Carl
Jung, el misticismo presente tanto en la conexión con la naturaleza como en la atención
volcada hacia los rituales indígenas y el existencialismo marcado por la filosofía de Erich
Fromm  entre  otras,  se  utilizaron  una  cantidad  representativa  de  formalismos  de
composición de imagen como legado de dichas vanguardias, destacándose entre todas
ellas el surrealismo. Esta, por ser la vanguardia más tardía y con menos duración de auge
dentro de las vanguardias surgidas en ese momento, hace que la construcción de las
imágenes, tanto de filmes latinoamericanos, como de producciones plásticas de esta fase,
se vean influenciadas por la misma.
3 Debido a las proclamas de los cineastas en sus diversos manifiestos del Nuevo Cine Latinoamericano 
donde pretendían un cine descolonizado y con características locales, presumiendo ser una novedad 
para el mundo. 
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Sería interesante proponer aquí, como uno de los conceptos clave a tratar
en esta monografía, el problema de las apropiaciones que efectúan los artistas de ciertos
recursos tomados de las artes plásticas de ese período y que como resultado darían a
una  nueva  significación,  como  propondremos  en  el  caso  de  La  Montaña  Sagrada.
Hablamos entonces del concepto de apropiación propuesto por Douglas Crimp en su libro
Sobre as ruínas do museu  (2005) donde explica que las apropiaciones son utilizadas a
modo de  estrategia  para  tomar  “prestadas”  ciertas  imágenes,  objetos,  vocabularios  o
jergas ya existentes y hacerlos propios (al usarse dentro de la obra) o apropiarse de los
métodos utilizados por otros artistas para construir una nueva obra de arte. Sin duda no
debemos dejar de mencionar dentro del acto de la  apropiación el concepto que plantea
Oswald de Andrade en su Manifiesto Antropófago (1928) y en vez de tomar la relación
colonizador-colonizado que se propone en el manifiesto, tomar a las obras de arte que se
sirven de elementos (imágenes, objetos, vocabularios o jergas) o de obras ya producidas
como obras antropofágicas donde el autor se ve influenciado por otros artistas, poniendo
en evidencia su propio estilo y a su vez generando una obra nueva. Decimos entonces
que se detectarán esas imágenes u objetos (derivados de aspectos de las artes plásticas)
que son apropiados por el director del filme y el director de arte y que son llevados al
lenguaje cinematográfico. 
Ubicaremos  por  fin  nuestro  objeto  de  estudio  en  el  contexto  de
efervescencia  hasta  aquí  sintetizado,  especificando que el  estudio  se  centrará  en las
apropiaciones (o no) que el director hace de la vanguardia surrealista, del teatro y de
simbologías presentes en diversas religiones y creencias.
El surrealismo es, según Jorge Schwartz (1995), la vanguardia que por
excelencia  propone  la  liberación  espiritual  y  material  tanto  del  individuo  como  de  la
sociedad,  explorando  así  las  pronunciaciones  del  concepto  llamado  de  inconsciente
colectivo de Carl Jung volviendo a utilizar las técnicas de representación, asociándolas a
las temáticas oníricas o del inconsciente y explorando el uso de elementos simbólicos.
Tales  elementos,  indiferentemente  de  dónde  provienen,  tienen  casi  las  mismas
representaciones y usos dentro de las sociedades tanto orientales como occidentales, las
cuales son llamadas de arquetipos.
Es  de  nuestro  interés  resaltar  que  éste  fue  uno  de  los  movimientos
vanguardistas  que  impulsó  a  que  varios  artistas  europeos  como  André  Breton,  Luis
Buñuel, Salvador Dalí, Henri Michaux, Benjamin Péret o Antonin Artaud viajaran a América
Latina  en  busca  de  nuevas  experiencias  tanto  místicas  como  inspiradoras  que
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influenciaran sus producciones. Muchos de ellos decidieron quedarse en el  continente
para realizar sus obras por un largo período, lo que generó la comunicación con varios
artistas  nativos  como  el  peruano  César  Moro,  los  mexicanos  Frida  Kahlo,  Leonora
Carrington, Manuel Alvarez Bravo y Arturo Ripstein, el chileno Alejandro Jodorowsky, los
argentinos Aldo Pellegrini y Eliseo Subiela, entre otros. 
Dadas las circunstancias, dichos artistas formaron núcleos de estudio y
experimentación gestando instancias de diálogo y discusión, lo que permitió el flujo de
artistas  tanto  europeos  como  latinoamericanos  por  variados  países  en  busca  de
experiencias que les sirvan a la hora de producir. Es por esto que otro de los puntos
claves  a  ser  estudiado  en  esta  monografía  será  cuáles  consecuencias  acarreó hacia
América  Latina  ese flujo  de  artistas  tanto  europeos como latinoamericanos  luego del
período de las dictaduras militares que invaden todo el continente.
Dado  este  panorama,  en  el  capítulo  El  legado  de  la  apropiación  en
América Latina se desarrollarán de forma sucinta y a modo de ubicación espacio-temporal
los problemas de ¿cómo se cree que las vanguardias artísticas llegan a América Latina?;
¿existe una apropiación de las mismas por parte de los latinoamericanos?; ¿qué tipo de
influencia o de intercambio se dio entre los artistas europeos y los latinoamericanos?,
¿eso influyó en sus obras?, ¿Sigue siendo una prioridad la búsqueda de la identidad
latinoamericana a través de las artes visuales luego de las dictaduras militares?, todas
estas preguntas tendrán un anclaje con La Montaña Sagrada.
Luego se discurrirá sobre el concepto de apropiación desde su etimología
hasta su puesta en práctica a través de las artes plásticas y más específicamente cómo
es  tomado  por  la  dirección  de  arte  en  general,  tomando  como  ejemplo  el  filme
seleccionado dentro del contexto sociocultural donde la obra se inserta.  
Ya en el capítulo La Montaña Sagrada: fruto de ilusos,  se realizará una
breve  descripción  del  pensamiento  de  Alejandro  Jodorowsky  sobre  los  conceptos
planteados a lo largo de todo el trabajo como el concepto de apropiación, su concepción
sobre el arte en la época en que dirigió el filme y cuáles serían las posibles intenciones
con la obra. 
Luego se partirá hacia el análisis propiamente dicho del filme desde el
punto  de  vista  de  la  dirección  de  arte,  proponiendo  siempre  recurrencias  hacia  los
conceptos  presentados  anteriormente  de  apropiación,  vanguardias,  recepción  e
intercambio cultural. En cuanto a los aspectos formales del análisis de la dirección de arte,
el  filme  se  observará  más  profundamente  desde  el  punto  de  vista  escenográfico  y
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arquitectónico,  por  tanto  debemos establecer  el  concepto  de  escenario  como artificio
planteado por Charles Affron y Mirella Jona Affron en su libro Sets in motion. Art direction
and film narrative  (1995) donde el escenario actúa de tal manera dentro de una película
que llega a ser tan importante como un personaje, formando parte de la narrativa. 
Para ello, propondremos la división en dos instancias de análisis, en la
primera se hará un estudio general de la obra haciendo hincapié en los estilos utilizados
en cuanto a composición de la imagen y en la segunda se estudiará con más detalle dos
escenas  donde  se  presenta  una  escenografía  interna  con  elementos  profílmicos
simbólicos como el  Eneagrama de la personalidad de Georges Gurdjieff,  las cartas de
tarot, la alquimia, el hinduísmo, entre otros y una escena externa donde se presenta una
escenografía con recursos totalmente opuestos en cuanto a composición de la imagen,
pero similares en cuanto a estrategias de comunicación con el espectador. Cabe destacar
que en todas las escenas a analizar también se buscarán las apropiaciones o citaciones
respecto a las artes plásticas surrealistas proponiendo a la pintura (tanto europea como
latinoamericana) como la disciplina clave. Los y las artistas que se propondrán dentro de
la búsqueda de las citaciones o apropiaciones serán Remedios Varo, Leonora Carrington
y Salvador Dalí por tener no solo influencias estéticas sino también relación personal con
las dos pintoras surrealistas.
Si bien este es un trabajo que pretende profundizar en el apropiacionismo
en América Latina a través del estudio de caso de un filme en particular para luego utilizar
el análisis como ejemplo de proceso de búsqueda de una identidad propia del continente
donde fue producido, debemos resaltar que es sólo una primera aproximación al tema,
siendo totalmente conscientes de que existe hasta hoy en día un gran camino por recorrer
e investigar acerca del mismo.
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2 EL LEGADO DE LA APROPIACIÓN EN AMÉRICA LATINA.
Para  poder  situar  cómo  se  dio  el  apropiacionismo  en  América  Latina
debemos comenzar por profundizar de qué manera las vanguardias artísticas europeas
del Siglo XX (el Futurismo, el Expresionismo, el Cubismo, el Dadaísmo, el Impresionismo,
el Surrealismo, etc) tuvieron su influencia en el  lenguaje de la mayoría de los artistas
plásticos latinoamericanos, llevándolas también para el arte cinematográfico.
Es difícil establecer una fecha exacta para los hechos a la hora de realizar
una  localización del panorama de este tipo de circunstancias que no están solo marcadas
por obras de artes o manifiestos, sino por cuestiones “exteriores” como el entorno social,
político y cultural de la época, es por esto que se ha optado por plantear el análisis de
este contexto, abordando algunas obras, para poder entonces a partir de su localización,
ubicar  los factores extra artísticos. Por ello las vanguardias plásticas en este momento de
ebullición serán tomadas como un bloque, dando especial atención a la vanguardia más
tardía de los “ismos”, la cual será uno de los focos más importantes a ser analizado dentro
del estudio de caso. Hablaremos más adelante del Surrealismo.
Las  vanguardias,  hacen  llegar  sus  repercusiones  al  continente
latinoamericano entre el fin de la Primera Guerra Mundial y el comienzo de la Segunda
aproximadamente, de forma tal que quiebra con todo lo que se viene produciendo hasta
ese momento: 
Assim, mais do que simples tendência, a vanguarda representa a mudança de
crenças experimentadas no pensamento e na arte do mundo ocidental, desde o
início  deste  século.  Toda  vanguarda  sempre  se  caracteriza  pela  sua
agressividade,  manifestada  no  antilogismo,  no  culto  a  valores  estranhos  (o
negrismo  dos  cubistas),  os  poderes  mágicos,  a  beleza  da  anarquia,  o
instantaneismo, o dinamismo, a imaginação sem fio. […] (MENDONÇA, 1987, p.
82).
Luego de difundir esta nueva forma de pensamiento y de realización del
arte  en  Europa,  la  formación  de  grupos  de  intelectuales  destinados  a  la  discusión  y
difusión de sus pensamientos crecía significativamente, trayendo como consecuencia la
publicación de revistas de críticas de arte donde los manifiestos y pensamientos sobre los
paradigmas  del  momento  se  publicaban  para  europeos  hasta  alcanzar  el  público
latinoamericano por medio de contactos establecidos tanto con intelectuales latinos (que
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por  diversas  causas  residían  en  Europa)  como  con  intelectuales  europeos  todavía
residentes  en  el  continente,  creando  así  una  pequeña  red  de  comunicación.  Cabe
destacar que dentro de América Latina también se publicaban revistas con los mismos
objetivos de difusión y que inclusive (afirma Schwartz, 1995) algunas como la argentina
Martín Fierro (1924-1927), la brasilera Klaxon (1922-1923), la mexicana El maestro (1921-
1923),  la  peruana Amauta (1926-1930),  la  uruguaya  La  pluma (1927-1931)  y  la
ecuatoriana Hélice (1926) llegaron a ser leídas por algunos artistas europeos, mostrando
así un intercambio de ideas constante. 
Podemos decir entonces que la publicación de revistas fue una estrategia
tomada por los estudiosos modernistas para diseminar la cultura y la ideología que se
encontraba por detrás del pensamiento vanguardista, eligiendo este medio de difusión
que demandaba relativamente poco dinero para su impresión. Algunas revistas tenían
imágenes, lo que posibilitaba muchas veces una mejor compresión por parte del lector y
por último, eran un soporte de difusión fácil  de transportar. Esto nos hace ver que las
vanguardias  artísticas  siempre fueron en  esencia  un  acto  político  y  que este  tipo  de
comunicación hizo que los intercambios de saberes fueran una de las mayores causas de
las influencias artísticas dentro del continente Americano.4
Para Jorge Schwartz (1995), las vanguardias se presentan en América
Latina no solo por la movilidad de artistas sino que también llegan porque la sociedad
siempre miró hacia los países más industrializados como algo a ser alcanzado, y más en
esa época donde existía una búsqueda constante de superación de la Primera Guerra
Mundial. Además, “Nenhum material se transporta com maior facilidade que a linguagem”
(León Trótski apud Schwartz, 1995, p. 23), lo que quiere decir que a través de las obras
de arte no sólo ideologías políticas se traspasaban, sino que también la difusión era una
manera estratégica que adoptaron los artistas para darse a conocer fuera de su entorno.
La  principal  característica  vanguardista  que se  presenta  ante  nuestros
ojos  latinoamericanos  apunta  hacia  “lo  nuevo”,  hacia  lo  efímero  (producto  de  la
modernidad), lo cual supone una negación del pasado colonial y con ello la valorización
de las identidades de los pueblos locales. Por esta razón es que surgen los Nuevos Cines
Latinoamericanos, el Boom Latinoamericano, la Nueva Canción Latinoamericana, entre
otros.  Lo  que  es  curioso,  porque  si  observamos  bien  cómo  se  desarrollaron  estos
movimientos, su mayor búsqueda se da a partir de la descolonización y de la búsqueda
4 Destacamos que según Andreas Huyssen (1996) el concepto de vanguardia nace para referirse a las 
vanguardias políticas y luego este término fue re-tomado por las artes plásticas. 
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de  una  identidad  tanto  en  las  artes  plásticas  como  en  las  cinematográficas  (ambas
disciplinas que surgen en Europa).
Dado  este  panorama  y  discordando  de  Schwartz,  podemos  decir
entonces  que  los  latinoamericanos  se  apropiaron  del  espíritu  de  “lo  nuevo”,  de  las
estructuras formales de composición de la imagen y del espíritu de libertad generado por
el período de entreguerras para poder de cierta forma “innovar” a través de la búsqueda
de una identidad y  lo  que encontraron fue  la  cultura  precolombina,  la  cual  dio  como
consecuencia  la  búsqueda  de  una  memoria  colectiva  construida  sobre  dichas  bases.
Ejemplos claros de artistas con esta intensión son los mexicanos David Alfaro Siqueiros,
Diego Rivera  y  José Orozco quienes utilizaban repertorios  formales  pertenecientes  al
cubismo y al expresionismo para reflejar la sociedad mexicana, el peruano José Sabogal
que trabajaba con la pintura indigenista, mediante la cual pretendía construir la cultura de
los pueblos indígenas andinos. Dentro de la cinematografía, vemos por ejemplo a Nelson
Pereira dos Santos o Glauber Rocha que, influenciados por el neo-realismo italiano y la
Nouvelle Vague francesa son pertenecientes al  llamado Cinema Novo. Con sus filmes
donde,  a  través  de  las  vivencias  de  sus  personajes  intentan  criticar  a  la  sociedad
brasilera, exponiendo las fracturas ocasionadas por las estructuras de poder oligárquicas
las cuales separan las clases sociales.
Con todo esto, planteamos (concordando con Andreas Huyssen, 2014) la
ambigüedad generada por  el  debate  de si  la  modernidad (y  con ella  las vanguardias
artísticas) fueron implantadas dentro del continente Americano o si fueron “transferências
literais, traduções, digestões, transformações criativas de bens culturais apropriados pelas
respectivas culturas locais, regionais ou nacionais” (HUYSSEN, 2014, p. 17).
Ya entre los años 1960 y 1970, “lo nuevo” deja de ser un acontecimiento
al cual se le debe prestar atención, para cuestionar una gran cantidad de conceptos que
hasta el momento no habían sido discutidos de forma profunda por los intelectuales como
por ejemplo el sentido del arte, el concepto de arte en sí, la función del arte, el valor del
arte o el lugar del arte dentro de la sociedad moderna. A partir de estos debates es que
prima la división del pensamiento del arte político o comprometido política y socialmente y
la retomada del pensamiento como arte estético o como “arte por el arte”5. Es necesario
resaltar que las vivencias de cada autor hacían que cada uno se volcara hacia una de las
formas de pensar y vivir el arte, lo que tornaba la concepción de arte de esa época un
5 Término o postura crítica que surge en el siglo XIX en el contexto del romanticismo como reacción 
contra toda y cualquier imposición externa a la producción artística de ese siglo presentado por 
Théophile Gautier.
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tanto individualista. Ubicaremos entonces a nuestro objeto de estudio en este tramo de la
historia,  donde  este  tipo  de  discusiones  están  a  flor  de  piel,  para  luego  del  análisis
preguntarnos si la búsqueda de la identidad latinoamericana sigue siendo lo que prima
entre los estudios de los artistas de esta época.  
                    Otro factor que se debe destacar en este periodo de cambios constantes,
tanto en el pensamiento con respecto a las artes cuanto en la sociedad en sí, es que
algunos  de  los  artistas  se  van  de  América  Latina  para  Europa  a  formarse  como
profesionales y ahí en un segundo momento (mayoritariamente luego de las dictaduras
militares),  vuelven  al  continente  en  busca  del  reencuentro  con  sus  raíces.  Como
consecuencia de esto, vemos artistas donde sus producciones se ven influenciadas por lo
que  vivieron  en  Europa  y  por  lo  que  traen  consigo,  relativo  a  sus  orígenes
latinoamericanos. Es en esta instancia donde se puede percibir qué tipo de influencia tuvo
el individuo y cómo repercutió en sus realizaciones. Un ejemplo claro de este fenómeno
es el multidisciplinar Alejandro Jodorowsky junto con el cual nos encontramos que nace
en Tocopilla  (Chile)  en 1929,  luego se dirige a Francia en 1953 a seguir  estudiando,
después se dirige hacia México en 1958 por trabajo y luego oscila en el plan de viajar
para un lado y para otro produciendo, hasta que en 1973 dirige en México el filme  La
montaña sagrada. Otro caso a ser destacado (y que interfiere directamente en las obras
producidas en el  continente latinoamericano) es el  del  Surrealismo, el  cual  por  ser  el
“ismo” más tardío que comienza alrededor de la década de 1920, hace que muchos de los
artistas  adheridos  al  pensamiento  surrealista  pasen por  el  continente  (huyendo  de la
Guerra Civil Española y luego de la Segunda Guerra Mundial), dejando sus marcas en las
producciones realizadas como es el  caso del cineasta Luis Buñuel o del propio André
Bretón. Por esta razón es que se hace visible la importancia del Surrealismo en América
Latina.
Basándonos en historias de vida como estas, vemos que la gran mayoría
de los artistas latinoamericanos realizan ese tipo de recorridos, dando como fruto de ello
obras de arte con una marcada influencia de las vanguardias artísticas europeas del Siglo
XX,  que  hasta  el  día  de  hoy  siguen  siendo  inspiradoras  para  muchos  artistas
contemporáneos.  
Por  otra  parte,  debemos destacar  cuáles  fueron las  influencias  de las
vanguardias europeas dentro de las cinematografías mundiales y latinoamericanas para
luego  poder  distinguirlas  dentro  de  los  filmes  realizados  en  este  período.  Decimos
entonces que luego de que el cine es reconocido como un arte por críticos como Canudo,
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Epstein o Dulac, surge la necesidad de buscar su absoluta legitimación a través de las
vanguardias cinematográficas, las cuales fueron influenciadas tanto por los movimientos
políticos como por las propuestas de las artes plásticas, impactando directamente en la
forma en la que el cine se realiza, proponiendo la búsqueda de un cine puro el cual se
liberte del teatro y de las bellas artes, encontrando en ese proceso nuevas herramientas
de creación de significado a través de la cámara y de la dirección de arte. Ejemplos de
esta búsqueda son Le Retour A La Raison (1923) de Man Ray, Ballet mecanique (1924)
de  Fernand  Leger,  Le  sang  d'un  poète (1930)  de  Jean  Cocteau,  Man With  A Movie
Camera  (Kinoapparatom)  (1929)  de  Dziga  Vertov,  The  mother (1926)  de  Vsevolod
Pudovkin, The Cabinet of Dr. Caligari (1920) de Robert Wiene, Metropolis (1927) de Fritz
Lang, Faust (1926) de Friedrich Wilheim Murnau, entre otros.
Como fue mencionado, junto con la búsqueda del cine puro se comienza
a dar más importancia a la dirección de arte, a partir de la cual veremos el mayor reflejo
de la influencia de las vanguardias artísticas como por ejemplo en los filmes surrealistas o
expresionistas donde los escenarios actúan como distorsionador de la realidad que se
plantea dentro de cada filme,  utilizando la  estrategia de la  artificialidad como recurso
narrativo.
2.1 ¿QUÉ ENTENDEMOS POR APROPIACIÓN?
Siguiendo  con  el  panorama  presentado  en  la  sección  anterior,  no
debemos dejar de mencionar el momento en que la fotografía comienza a adquirir una
fuerte  personalidad  dentro  de  las  artes,  es  decir  el  momento  donde  la  fotografía  es
reconocida como un arte cuya esencia es captar la realidad a través de una máquina de
fotografiar que funciona como intermediario entre el fotógrafo y la porción de mundo a ser
“capturada”. Esto significa que las obras de arte comienzan a ser reproducidas de forma
más rápida y por ende con más alcance en cuanto a visibilidad dentro de la sociedad en
comparación con la pintura, funcionando (según Douglas Crimp, 2005) como divisor de
aguas en relación a la búsqueda de la reproducción de “lo real” dentro del campo de
producción artística de cada una de las disciplinas.
 Con el  reconocimiento de la  fotografía  como un arte,  los  pintores  se
libertan de la búsqueda de la reproducción de la realidad, pudiendo enfocarse en otros
estudios,  dando como saldo “negativo” el  poder de producción en gran escala de las
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obras de arte que trae la fotografía, provocando así la pérdida de las obras de arte donde
sólo existía la original (creada a partir de las manos del artista). Por esta razón, decimos
que la apropiación trae consigo elementos como la posibilidad de reproducción, haciendo
que no exista solo la obra de arte original, sino la copia de la misma y su reinterpretación.
La primera ocurre a través de la producción en serie de productos de consumo generados
a partir  de la industria cultural,  y la segunda es generada a partir  de los artistas que
practican el apropiacionismo. Cabe destacar que esto se da tanto en la artes plásticas
como en el cine.
Con todo esto queremos decir que en la década de los años 1960 los
paradigmas del arte cambian rotundamente en el sentido de que ya no es la originalidad
de ideas lo que se busca dentro de las obras sino que lo que se busca es dar un mensaje
(restándole importancia a la valorización de la obra de arte como el medio de acceso a las
cuestiones  metafísicas  de  la  humanidad),  es  decir,  comunicarse  con  el
espectador/observador en este período donde los medios de comunicación de masa (y
más precisamente la publicidad) comenzaban a ocupar parte del espacio de visibilidad
que los artistas plásticos habían conseguido dentro de la sociedad. En el ámbito artístico
pasan a tener importancia no solo las obras que se encontraban dentro de las galerías de
arte, sino que también las que comenzaban a ocupar los espacios urbanos. A partir de
estos cambios otras discusiones son desarrolladas como la de los derechos de autor,
poniendo en tela de juicio cuestiones como ¿qué es un autor? ¿quién puede ser autor?
¿es necesario que exista un autor? ¿para qué sirve la existencia burocrática del autor?.
Es por esto que surgen artistas que comienzan a criticar la autoría de la obra de arte a
partir del procedimiento apropiacionista, proponiendo a su vez el desapego histórico en el
sentido de que como la idea no es rescatar la esencia de la obra al citarla para darle el
significado que le daría su autor en la época, se propone una  reinterpretación de la obra
(interviniéndola) para no quedarse con visiones ultra-pasadas que no aportan mas que la
visión del autor en la sociedad en la que fue creada. Un ejemplo claro sería la obra Mona
Lisa, ca. (1979) de Andy Warhol, la cual es la apropiación de la obra Mona Lisa (1506) de
Leonardo Da Vinci donde vemos cómo Warhol re-utiliza el cuadro de Da Vinci para re-
significarlo tornando la imagen en un objeto de la cultura pop americana. Cabe destacar
que  también  existen  otras  obras  que  se  apropian  de  este  cuadro  como por  ejemplo
L.H.O.O.Q.  (1919) de Marcel Duchamp y Self Portrait as Mona Lisa  (1954) de Salvador
Dalí.  
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Es  en  este  momento  donde  definiremos  cuáles  de  los  conceptos  de
apropiación estaremos utilizando como referencia a lo largo del análisis de  La montaña
sagrada.  Existen  diversos  autores  que  escriben  sobre  la  apropiación como forma de
producción artística pero sólo utilizaremos dos autores que se complementan para formar
el eje principal del concepto.
La apropiación como procedimiento dentro de las artes plásticas muchas
veces es mal entendida como la copia de obras reconocidas por la crítica (o no) donde el
“apropiador” hace uso y abuso de las imágenes para construir sus obras sin ningún tipo
de pudor. Una de las causas visibilizadas ha sido el  significado popular de la palabra
apropiar, la cual según el diccionario de la Real Academia Española significa “tomar para
sí  alguna  cosa,  haciéndose  dueña  de  ella,  por  lo  común de  propia  autoridad.”.  Aquí
encontramos  la  posibilidad  de  un  error  de  entendimiento  de  este  concepto  como  la
apropiación  sin  un  propósito  determinado  sino  por  la  mera  comunicación  con  el
espectador/observador.  Proponemos  entonces,  entender  el  apropiacionismo  como  un
metalenguaje  donde  se  hablará  del  arte  hablando  de  arte,  es  decir  obras  artísticas
utilizando como temática el uso de las mismas. 
Douglas Crimp define el apropiacionismo, en su libro Sobre as ruínas do
museu  (2005),  utilizando  las  palabras  “apropiación,  pastiche,  citación”  para  designar
productos de nuestra cultura occidental cuyas características se encuentran vinculadas a
aspectos tanto dentro de la industria cultural (modas, publicidades) como dentro de los
pensamientos intelectuales más progresistas y críticos de la época. 
Para ayudar a la comprensión de este concepto, Karine Gomes explica en
su artículo  Apontamentos sobre o conceito de apropriação e seus desdobramentos na
arte  contemporânea.  (2008)  que existen varios tipos de apropiacionismo pero  que es
conveniente  dividirlos  en  dos  tipos  de  apropiaciones:  de  materiales,  el  cual  sería  el
pastiche designado por Crimp (como por ejemplo objetos o textos) y de citaciones, que
serían las imágenes que se utilizan dentro de una obra cuyo origen sería otra obra de
arte. Destacamos aquí la delgada línea entre ambas separaciones, sabiendo que todas
son apropiaciones, todas pueden llegar a tener el mismo fin e incluso todas son producto
de un gran collage6 no solo de materiales sino de disciplinas plásticas. Un ejemplo claro
de este tipo de obra donde existe una frontera un tanto diluida entre el citacionismo y la
6 Técnica proveniente de las artes plásticas utilizada en obras compuestas por diversos materiales e 
incluso disciplinas.
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apropiación de materiales es la obra “Fountain (buddha)”  (1991) de Sherrie Levine,  a
simple vista se ve como una copia del mingitorio de Marcel Duchamp llamado “Fountain”
(1917). El secreto de este tipo de obra se encuentra en apreciar los aportes que se le han
hecho a las mismas, siendo esto lo que la torna diferente y al haber un autor por tras de
estas obras, existe todo un pensamiento, una subjetividad que lleva a darle un nuevo
significado a esa nueva obra trayendo una nueva propuesta.
Siguiendo con la búsqueda del concepto a ser utilizado en este trabajo
decimos que este procedimiento se legitima en la década de los años 1980 donde el arte
buscaba re-significarse (como en fases anteriores), buscando presentar y no representar
a  través  de  las  obras.  Es  por  eso  que  la  intensificación  del  apropiacionismo  en  la
posmodernidad,  historeográficamente  hablando,  surge  en  respuesta  a  otros  métodos
artísticos  como  el  minimalismo  y  conceptualismo,  los  cuales  representaban  una
concepción donde el “arte por el arte” era la forma suprema de creación.
 Es  importante  distinguir  aquí  la  diferencia  que  se  encuentra  entre  la
apropiación que realizan los artistas vanguardistas y los aprendizajes de los discípulos en
la interacción maestro-discípulo que se dio en las artes clásicas, porque si bien ambas
formas de apropiación se dieron a través de cierta inquietud por alguna obra ya existente,
se diferencian en que dentro de la concepción vanguardista se da la interacción del artista
con la tradición, proponiendo su quiebra y en la relación maestro-discípulo hay un proceso
de mímesis  la  cual  propaga el  mantenimiento  o  continuidad de esa tradición  clásica.
Podríamos decir entonces que en los procesos de apropiación se da un cuestionamiento
hacia la tradición, es por eso que el artista al evocar producciones anteriores con sus
obras,  discute  la  posición del  mismo dentro de la  época en la  que se encuentra,  de
acuerdo con su vivencia.
 Proponemos entonces que podrían dividirse las épocas de apropiación
dentro de la historia del arte en dos etapas: la etapa primaria que sería la apropiación que
realizan las vanguardias del Siglo XX de procedimientos de artistas anteriores a ellos y
una  etapa  secundaria  que  sería  la  de  los  artistas  pos-modernos  que  realizan
apropiaciones de las apropiaciones ya existentes.
Troy  Brauntuch,  Jack Goldstein,  Sherrie  Levine,  Robert  Longo y  Philip
Smit son algunos de los nombres que podemos citar para visualizar el rumbo que toma en
1980 la práctica apropiacionista. Esta consistía en apropiarse de las apropiaciones (la
26
etapa secundaria) de fotografías publicitarias, imágenes de TV o de cine e incluso algunos
iconos de la historia del arte para darles otro significado. Podemos ver esta práctica como
el inicio de una critica directa a cómo estamos acostumbrados a ver las imágenes sin
pensar conscientemente en las mismas, por lo tanto lo que hacen ellos es utilizar esas
imágenes  para  darle  otro  significado  y  mostrar  cómo  las  imágenes  son  altamente
manipulables.  
Otra  característica  fundamental  de  este  tipo  de  obras  es  que puede
usarse tanto la citación directa de otras obras como una evocación conceptual, claro está
que todos estos usos dependen de lo que busca cada autor, muchas veces la intensión es
explicitar las cosas y por eso recurren a la cita directa. Un ejemplo que ilustraría una
citación directa y a su vez conceptual sería la presencia casi sagrada del Eneagrama de
la  personalidad de  Georges  Gurdjieff  dentro  de  La  montaña  sagrada  (Alejandro
Jodorowsky, 1973) donde es utilizado ese símbolo como eje central tanto de la dirección
de arte como en la composición de los personajes y de la narrativa a lo largo de todo el
filme.  Retomando la importancia antes mencionada del reconocimiento de las artes que
utilizan como técnica de producción un intermediario entre la mano del artista y el soporte,
debemos destacar el  uso de la fotografía como forma de apropiación utilizando como
ejemplo  nuevamente  a  Sherrie  Levine  quién  fotografiaba  fotografías  de  otros  artistas
como por ejemplo su obra After Walker Evans (1981) la cual ha sido una fotografía de la
obra Alabama Tenant Farmer Wife (1936) de Walker Evans.
También  es  importante  mencionar  algunos  de  los  artistas
latinoamericanos  que  utilizaron  esta  técnica  conscientemente  y  algunos  que  se  han
nutrido de otros movimientos artísticos tomándolos como propios para la creación de sus
obras: los artistas plásticos Nelson Leirner, Sérgio Lopes y Guillermo Gómez-Peña; los
cineastas del cinema marginal brasilero, que toman la técnica teatral de los happenings y
la improvisación, la satirización y la alegoría, la estética de lo grotesco, la artificialidad de
las escenografías, la intertextualidad, las influencias de las vanguardias artísticas del Siglo
XX, la interacción con el espectador, la apropiación de los discursos políticos, religiosos y
culturales, formando así un collage  interdisciplinar. Tres filmes con estas características
que ilustran el uso de los procedimientos mencionados son  Terra em Transe (Glauber
Rocha, 1967) donde el director se apropia de los discursos políticos de la época para
satirizarlos  dando  lugar  a  la  improvisación  de  los  personajes  en  su  actuación  e
interactuando directamente con el espectador, provocándolo; La Montaña Sagrada donde
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la  artificialidad  de  las  escenografías,  la  apropiación  de  discursos,  la  provocación  al
público, la estética de lo grotesco y la intertextualidad son las principales características
que el director se apropia para realizar el filme; Macunaíma (Joaquim Perdo de Andrade,
1969) donde el director utiliza el surrealismo y el realismo mágico, la intertextualidad, lo
artificial  y la apropiación del idioma portugués de Portugal para diferenciarlo de forma
satírica del portugués brasilero.
Dados estos ejemplos,  planteamos el  uso de la  apropiación en el  arte
cinematográfica,  donde el  empleo de los artificios que provee la cámara hace que el
director de un filme se apropie de una porción de mundo para presentar una “realidad”. Si
pensamos al cine como una forma de apropiación debemos pensar directamente en el
montaje, que es el momento en que se “arma” la obra de arte como si fuera un collage
(característica típica de las apropiaciones), donde al relacionar las diferentes partes de la
“realidad” captadas por la cámara crea sentidos nuevos a partir de esa articulación de
imágenes, así como ocurre en las artes plásticas. 
Por otra parte debemos analizar la interacción de diversas áreas artísticas
dentro de un filme como la  dirección de arte  (vista  en el  uso de colores,  materiales,
formas, arquitectura, objetos los cuales ya poseen significados propios anteriores a su
uso), el diseño sonoro (en la música, ruidos y efectos), la literatura (en la forma en cómo
se nos presenta la narrativa) o la fotografía (vista en la composición formal de la imagen),
las  cuales  hacen  que  dicho  producto  sea  el  resultado  de  la  apropiación  de  diversas
disciplinas. 
Es  interesante  plantear  aquí  cómo  es  la  recepción  de  los
espectadores/observadores  de  las  obras  de  arte  o  de  los  filmes  que  se  utilizan  del
apropiacionismo  (o  producidos  en  tal  época,  o  con  tales  características).  La  primer
cuestión a ser destacada sería que el espectador se torna partícipe de este tipo de obras
cinematográficas donde se presupone que el espectador debe ser participante activo del
mismo, debido a que son ellos en verdad quienes juntan los “pedazos” de los collages que
se les presenta. Es con la participación de los espectadores/observadores que de alguna
manera se pierde el origen del autor, porque lo más importante pasa a ser qué es lo que
el espectador/observador siente, piensa e interpreta, trayendo consigo una vez más el
individualismo  antes  mencionado,  venidero  de  los  valores  modernos.  Con  esto
concordamos con Roland Barthes (1968) al decir que en estos momentos “es el lenguaje,
y no el autor, el que habla.”. (BARTHES, 1968, p. 2).
28
2.1.1 Dirección de arte cinematográfica como forma de apropiación.
Para  poder  luego  hablar  de  dirección  de  arte  dentro  de La  Montaña
Sagrada, debemos explicitar aquí qué entendemos por dirección de arte cinematográfica.
Es  importante  destacar  que  esta  área  de producción  fílmica  surge  de forma legítima
aproximadamente en el año 1939 cuando William Cameron Menzies fue nombrado en los
créditos del filme  Lo que el viento se llevó (Victor Fleming, George Cukor, Sam Wood,
1939) como production designer7.  Según Juan Antonio Ramirez (1986), la preocupación
por  la  forma  visual  dentro  de  una  película  surge  en  el  momento  en  que  los  filmes
hollywoodenses comienzan a configurar sus ciudades cinematográficas, saliendo de los
escenarios  urbanos  para  meterse  en  los  estudios  (haciendo  la  salvedad  de  las
construcciones de Georges Meliés quién utilizaba en sus filmes de artilugios escénicos un
tanto teatrales para la creación de sus mundos) debido a que “películas de temas hindúes
o africanos,  por  ejemplo,  requerían arquitecturas difíciles de encontrar  en el  frondoso
panorama  del  eclecticismo  norteamericano.”  (RAMIREZ,  1986,  p.  15).  Es  importante
agregar  dichos  sucesos  dentro  de  la  historia  de  las  artes  plásticas  y  el  arte
cinematográfica que venimos haciendo, debido a que es aproximadamente a partir de la
década 1920 que se vislumbran con más facilidad apropiaciones tanto de estilos como de
disciplinas y que este suceso esté en el proceso nos ayuda a la hora de proponer a la
dirección de arte como una forma de apropiación de otras disciplinas. 
Así  pues,  la  dirección  de  arte,  o  production  design es  según Vincent
LoBrutto (2002) la forma visual de un filme donde la imaginación y los artificios del director
o directora de arte se exponen como instrumentos de trabajo que se encuentran ligados a
la fotografía y al guión de la historia. En suma, es la persona que junto al director de
fotografía  y  al  director  del  filme  se  encarga  de  trasplantar  las  ideas  del  director  en
imágenes que conforman un decorado, una arquitectura, objetos, una vestimenta y un
maquillaje  (o  no).  Las  metáforas  visuales,  las  paletas  de  color,  la  arquitectura,  las
locaciones y los diseños de vestuario son algunos de los elementos que forman parte de
los medios que se utilizan para llevar a cabo dicha producción de imágenes.
Para complementar esta definición utilizaremos el concepto de Charles
Affron y Mirella Jona Affron en su libro  Sets in motion (1995) donde explican cómo es
7 Diseñador de producción. 
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posible analizar o realizar una lectura de un filme, partiendo desde la dirección de arte,
apuntando que la misma está estrictamente ligada a la narrativa del filme, por eso es que
se  distinguen  intensidades  del  diseño,  refiriéndose  a  la  manera  en  que  lo  visual  se
relaciona con la narrativa dentro del filme, que luego será captada por la fotografía para
ser transmitida al espectador.
Se distinguen en este libro intensidades del diseño de arte refiriéndose a
la  manera  en  que  lo  visual  se  relaciona  con  la  narrativa  dentro  del  filme  para  ser
transmitida al espectador (transparente u opaco8 según el libro, p. 36).  Estos niveles son: 
[…] por denotación, donde el escenario funciona como un signo convencional de
género,  ambientación,  y  personajes;  como  puntuación,  donde  el  escenario
contiene la especificidad de ser una narrativa empática; para embellecer, donde
la  verosimilitud  llama  la  atención  por  sí  misma  sin  necesitar  del  uso  de  la
narrativa; como artificio, donde el escenario compone una imagen fantástica o
teatral  la  cual  comanda  el  centro  de  la  narrativa.  (AFFRON,  1995,  p.  36,
traducción libre).
Podemos decir que en el caso a ser estudiado se utilizará principalmente
el  cuarto aspecto de dirección de arte como un artificio donde las escenografías y el
decorado son más importantes llevando a cabo la narrativa, es decir que desde ese punto
partiremos. Según los autores de este libro, este es el nivel de “intensidad más opaco”,
porque deja muy claro la utilización de materiales o escenas artificiales para crear la
narrativa, es para acentuar la descripción de las cosas y para crear un sentimiento de
distorsión  de  la  “realidad  estética”,  crear  un  concepto  sobrenatural  o  surrealista  por
ejemplo  a  partir  de  ese  diseño  artificial  para  generar  en  el  espectador  algún tipo  de
sentimiento que acompañe la narrativa.
Por otro lado, la dirección de arte se termina de construir con la fotografía,
sin ella no existiría “lo visual” de un filme debido a que es ella quien une las partes que
han sido diseñadas, esta complejidad hace que sea una de las diferencias del cine y el
teatro. como por ejemplo que el teatro no depende de la escenografía para transmitir al
espectador.  Cabe  destacar  que  la  preocupación  por  “lo  visual”  comienza  por  la
composición de las escenografías (las cuales acobijan el resto de especificidades como
los actores, los objetos de escena, el vestuario, el maquillaje, etc.).
8 Utilizamos la dualidad transparente y opaco en relación a la definición de transparencia que Ismail 
Xavier  realiza en su libro El discurso cinematográfico, donde la transparencia: “es el establecimiento de 
la ilusión de que la platea esta en contacto directo con el mundo representado, sin mediaciones, como si
todos los aparatos del lenguaje utilizado constituyen un dispositivo transparente (el discurso como 
naturaleza).” (XAVIER, 2005, p. 42, traducción libre).
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  Dentro de este proceso debemos puntuar la diferencia que existe entre la
dirección de arte de un filme y la fotografía para poder entender cuál es la importancia de
que esta área de la producción cinematográfica exista:
El  diseño  artístico  de  un  filme  puede  crear  la  sensación  de  espacio.  Las
cualidades atmosféricas de los escenarios,  locaciones,  y  ambientaciones son
esenciales para establecer estados de ánimo proyectando una emoción en torno
al  mundo  que  rodea  el  filme.  El  director  de  fotografía  puede  brindar  una
atmósfera  a  la  escena  utilizando  gelatinas  de  colores,  elegir  las  lentes,  la
iluminación, y utilizar humo y distorsión, pero el director de arte debe proveer los
elementos físicos. La arquitectura, el uso del espacio, color y textura son las
especificidades  del  diseño.  Las  contribuciones  de  la  dirección  de  arte  y  del
director de fotografía pueden trabajar juntos para crear una emoción evocando la
sensación de atmósfera. (LOBRUTTO, 2002, p. 28, traducción libre). 
Aquí podemos ver que la diferencia clave entre una área y la otra es la
sensación espacial que brinda al espectador la dirección de arte a través de los elementos
físicos  venideros  de  las  artes  plásticas  como las  formas,  los  colores,  los  trazos  que
confeccionan los objetos, los cuales al fin y al cabo componen la escenografía como tal.
Otra cuestión importante es la pintura en relación a la dirección de arte y
la fotografía, la cual muchas veces es planteada como la antecesora del cine debido a la
característica de representación. En la pintura así como en la dirección de arte se toman
en cuenta las luces, los colores, las formas y los ángulos, con la diferencia de que el cine
busca mediante “la fusión o integración entre actores y el escenario” (RAMIREZ, 1986, p.
19) dar el “plus” del movimiento, apostando a dar una sensación de realidad apelando al
mimetismo en filmes que utilizan el  mecanismo de transparencia dentro de su opción
representativa.
 Concordando con Angela Dalle Vacche (1996), para la construcción de la
dirección de arte muchas veces se busca referencias en el arte plástico para de esa forma
poder enriquecer su trabajo. La preocupación por la imagen visual de un filme viene de la
arquitectura debido a que son los espacios escenográficos los que mas llaman la atención
desde filmes como Cabiria (Giovanni Pastrone, 1914) y luego vemos cómo a partir de los
estudios de iluminación, forma y color de la pintura, son utilizados dichas herramientas en
la decoración de esos escenarios.  Es en estas intersecciones donde se encuentra la
dirección de arte, incluso en sus comienzos la mayoría de los directores de arte eran
pintores o arquitectos. Con esto no queremos decir que la dirección de arte sea lo mismo
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que las artes plásticas, sino que esta área cinematográfica toma elementos de otras artes
para valerse por sí misma, es decir que se apropia de los recursos que brindan las artes
plásticas para crear su propio lenguaje.
 No solo encontramos apropiaciones y citaciones directas dentro de los
filmes, como el caso de La Montaña Sagrada con la representación de la Colonización de
América o las convenciones de la pintura surrealista donde existen espacios geográficos
conocidos por todos pero con elementos que dislocan la realidad. Otros ejemplos son la
escena en que se encuentra un “Papa” durmiendo en una cama enterrada en el suelo de
una iglesia  abrazado de una  estatua  de  Jesús  y  tapado de polvo,  sino  que  también
encontramos cuestiones que derivan de las composiciones plásticas en sí como formas,
colores, puntos, padrones que podemos tomar como apropiaciones de las artes plásticas
que forman parte de la concepción de arte del filme. 
Un ejemplo  claro  de esto  sería  todas las  connotaciones sexuales  (las
cuales  forman  parte  de  las  características  de  algunos  artistas  surrealistas)  que
encontramos en los objetos utilizados dentro de La Montaña Sagrada como las armas de
los soldados en la escena que parece estar representando el Mayo del 68, la vara que
utiliza  la  compañera  de  Clint  (planeta  Júpiter)  en  la  escena  donde  una  máquina  se
reproduce, o el violoncelo que utiliza la ayudante del maestro en la escena del ritual de
purificación alquimista.
 Como fue mencionado más arriba, los colores también forman parte de
este tipo de apropiación, es decir que la utilización de colores específicos ayuda a que el
espectador  pueda  realizar  interpretaciones,  uniendo  partes  de  la  narrativa  que  están
dispersas a lo largo del filme, como es el caso del color negro y marrón en los vestuarios
del  maestro y sus discípulos respectivamente, los cuales se encuentran dentro de  La
Montaña Sagrada en las escenas donde el grupo de discípulos es guiado por su maestro
por el espacio de naturaleza donde serán “definitivamente” despojados de sus posesiones
tanto materiales como espirituales. Esto puede percibirse a través de la diferenciación de
colores donde el que se viste de negro es el maestro y el resto son su discípulos, así
como también podemos concluir que los discípulos al estar todos vestidos de la misma
forma y con el mismo color son ante su maestro, “iguales”.
Una pregunta que surge luego de pensar en esto seria ¿Qué pasa cuando
el director de arte es el mismo que el director del filme? Podría decirse que es mejor que
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el  director  haga  también  la  dirección  de  arte  porque  es  quien  de  verdad  tiene  las
imágenes en su cabeza y sabría mejor como traducirlas. El caso a ser estudiado es de
este tipo, pues Alejandro Jodorowsky es quién realiza su dirección del filme y su dirección
de arte junto con Rafael Corkidi. Es por eso que profundizaremos en la arquitectura, los
colores y los símbolos para ver  las apropiaciones que se dan dentro de la narrativa,
tomando  en  cuenta  la  característica  de  la  dirección  de  arte  como  artificio  de  forma
explícita  y  buscar  las  significaciones producidas por  el  uso de esos elementos  en el
conjunto de la narrativa.
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3 LA MONTAÑA SAGRADA: FRUTO DE ILUSOS.
Para llegar  finalmente  al  análisis  del  filme será  necesario  delimitar  de
forma sucinta  el  tiempo-espacio  en  que  se  escribió  el  guión  y  se  realizó  para  luego
entender ciertas referencias, alusiones y apropiaciones que encontraremos a lo largo del
mismo. Nos situaremos entonces dentro del contexto socio-cultural  de las décadas de
1960 y 1970 puntuando los eventos que nos parecen relevantes para el análisis del filme.
Cabe resaltar que estamos consientes de que sucedieron muchos eventos y se dio el
auge  de  muchos  artistas  significativos  dentro  de  la  historia  mundial  pero  que  por
cuestiones metodológicas no serán abordadas.
 Como hemos apuntado a lo largo del primer capítulo, en América Latina
el  pasaje  de  la  década  de  1960  a  la  década  de  1970  dentro  de  las  artes  visuales
(incluyendo el arte cinematográfico) está marcado por el cambio de rumbo que pasa de la
preocupación por la búsqueda de la identidad de los pueblos a la experimentación, el
individualismo y la subjetividad (claro está que sin dejar de buscar una identidad sino que
proponiendo  otra  forma  para  la  misma).  Esto  se  da  debido  al  cambio  en  la  “mira”
económica, social y política mundial, es decir que el mundo deja de mirar hacia Europa
como la “musa inspiradora” y pasa a mirar hacia Estados Unidos y como consecuencia de
ello hacia América Latina. Según Giulio Carlo Argan (1993), el campo de las artes se ve
influenciado por este cambio de rumbo, pasando a ser Estados Unidos el centro de la
atención debido a que los artistas estadounidenses entre 1960 y 1970 se destacan por la
necesidad  de ignorar  la  tradición  clásica  de  las  bellas  artes  y  se  sienten libres  para
experimentar sin buscar un propósito para la misma, es en este momento donde se puede
percibir que los artistas comienzan a ser mas experimentales, individualistas y subjetivos
con sus producciones.
 Uno de los motivos de este “cambio de mira” mundial  que deja como
centro de atención a Estados Unidos fue el poder político y económico que este país toma
luego de la Segunda Guerra Mundial, trayendo como consecuencia disputas geopolíticas
entre bloques hegemónicos como por ejemplo entre Estados Unidos y la Unión Soviética
por la llamada “carrera espacial”, la cual mantuvo a Estados Unidos en la primera posición
por haber “llevado” en 1969 al primer hombre a la Luna. Ahora bien, debemos mencionar
que como consecuencia de estas disputas, el imaginario sociocultural de esta generación
se ve influenciado por esa búsqueda por conocer otros planetas del  sistema solar, el
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espacio extra-terrestre y la posibilidad de vida en otros planetas, llevando a los artistas a
reflexionar en torno a estas posibilidades y también a volcar interés hacia las creencias y
religiones ancestrales (quienes siempre mostraron una gran conexión con el universo y
los planetas del sistema solar) como el hinduísmo, el taoísmo o las creencias sobre el Sol
y la Luna de los Mayas, Incas y Aztecas. Como reflejo de esto, se observa la conexión
directa con la búsqueda que Jodorowsky realiza de la inmortalidad y la conexión del ser
humano con  el  universo  y  las  creencias  ancestrales  dentro  de La  Montaña  Sagrada
(1973). Por otra parte, la serie de eventos que marcaron los años 1960 como la Guerra de
Vietnam, el Mayo del 68, trajeron movimientos sociales de protesta en todo el mundo, los
cuales inmediatamente fueron reprimidos. Por lo tanto podemos afirmar que esa represión
impulsa al artista a tomar soluciones más herméticas, simbólicas, donde la crítica no sea
tan explícita para lograr escapar de la censura y continuar experimentando y produciendo.
En  toda  esta  revuelta  mundial,  y  posicionando  la  mira  hacia  América
Latina vemos que en estas dos décadas se gestan y se desatan las dictaduras militares,
trayendo consigo consecuencias devastadoras como la muerte, desaparición y tortura de
millones de inocentes, así como también masacres de estudiantes que salían a las calles
a  protestar  en busca de libertad  de expresión como es el  caso representado (podría
decirse que apropiado) en el filme La Montaña Sagrada (Alejandro Jodorowsky, 1973) de
la matanza de Tlatelolco llevada a cabo en la Plaza de las Tres Culturas en México en el
año 1968.
 Creemos importante destacar dentro de este panorama donde el filme se
gesta, en qué situación se encontraban los artistas plásticos y cineastas mexicanos y qué
tipo de producciones eran las más destacadas para luego poder dilucidar dentro de  La
Montaña Sagrada las influencias de las producciones de la época. Claro está que los
artistas que más caracterizan e influyen en las artes plásticas mexicanas han sido los
muralistas (como ya nombramos en el capítulo uno a Orozco, Rivera y Siqueiros) aunque
sería interesante nombrar que luego en 1950 y 1960 surge la  Generación de la ruptura
donde José Luis Cuevas, Alfredo Casaneda, Rafael Coronel y Gilberto Aceves Navarro
(entre  otros)  comienzan  a  pensar  a  través  de  la  pintura  el  rechazo  a  las  denuncias
sociales  y  al  nacionalismo  a  través  del  arte,  proponiendo  la  inclusión  de  elementos
surrealistas como los espacios intervenidos por elementos que dislocan la realidad del
espectador/observador  y  la  utilización  de  colores  estridentes  así  como  también  la
disminución del uso de la profundidad de campo y la tridimensionalidad en las formas.
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Rafael Coronel por ejemplo retrata magos y seres sobrenaturales generalmente con fondo
plano (como si fuera un teatro)  empleando colores en contraste como el azul y el rojo y
compensando con sus matices para dar una mayor dramaticidad. Otro ejemplo es José
Luis Cuevas, quien reconstruye o mas bien se apropia de escenas de pinturas de Diego
Velázquez, Pablo Picasso y Francisco de Goya para mostrar la angustia y la soledad
vivida  en  esta  época  donde  el  individualismo  abunda  a  causa  de  los  sucesos  que
marcamos anteriormente.
 A este panorama debemos adicionar que según Fernando Mascarello
(2008) en el ámbito cinematográfico europeo la tendencia estética toma el rumbo desde el
clima de pos Segunda Guerra Mundial formando nuevos pensamientos a partir de una
respuesta contra el  clima y la represión que generó dicho suceso. Ejemplos de estas
nuevas propuestas son el Neorrealismo Italiano (el cual a causa de la decadencia de los
estudios cinematográficos europeos por la crisis económica que trajo la Segunda Guerra
Mundial los realizadores deciden salir a las calles a filmar en busca de retratar la realidad
tal cual es), el cine experimental en formato Súper 8 (el cual se da a través del auge de
las cámaras de uso familiar en película de 8 mm permitiendo que al ser económicas,
fueran de fácil  acceso para un mundo que necesitaba superar la crisis económica), la
Nouvelle Vague francesa (el cual fue un movimiento de contra cultura que surge en los
años 1960 y su principal característica es la de retratar la vida sentimental y emocional de
los seres humanos en sus espacios habituales) y el Cine Nuevo Alemán (el cual surge
también como movimiento contra cultural creando su propio  Star System y proponiendo
nuevos movimientos de cámara).
 Ya desviando el enfoque a lo que sería la cinematografía norteamericana
y latinoamericana, en estas mismas décadas nos encontramos con un panorama donde la
industria norteamericana viene creciendo en cuanto a producciones, coproducciones e
incluso se instaura una relativización de los códigos morales propuestos por Hollywood
como la composición de familia patriarcal o la característica de vulnerabilidad frente al
mundo de la mujer dentro cine clásico narrativo9 que se vienen proponiendo desde su
auge en 1920. Cabe destacar que esta  industria incorpora y “domestica” los elementos
estilísticos  modernos  que  venimos  citando  hasta  el  momento  en  sus  producciones
comerciales,  pero  es  importante  mencionar  que  también  hay  movimientos  de  la
9 Modelo de producción cinematográfica impulsado por Hollywood donde a través de sus historias de 
composición de narrativa clásica de comienzo, medio y fin propone un montaje invisible que contribuya 
con la “magia del cine” de no dejar ver los artificios que son utilizados dentro del cine para poder crear la
ilusión.
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modernidad cinematográfica que, a fines de los años 1960 confluirán en la llamada Nueva
Hollywood donde jóvenes directores, influenciados por el  cine de autor de la Nouvelle
Vague, como Francis Ford Coppola, Martin Scorsese, Stnaley Kubrick, Steven Spielberg,
George Lucas, Brian De Palma entre otros, van a aportar elementos de contra cultura
para este tipo de cine,  lo cual  va a forzar a que la  industria  hollywoodense relativice
mucho los códigos morales preexistentes.
 En  cuanto  a  las  cinematografías  latinoamericanas  se  destaca  una
estética que busca ser además de vista, escuchada, en el sentido de que la función del
cine comienza a tornarse cada vez más política. Al mismo tiempo comienza a surgir una
contraposición a esta postura proponiendo el uso de las cámaras Súper 8 para realizar
cine experimental (mayoritariamente en la cinematografía mexicana) e incluso utilizar el
formato de la película como una propuesta estética más que por una cuestión económica
como en el  caso del  Cine Nuevo Alemán.  Ejemplos de estas propuestas son el  cine
Marginal en Brasil (el cual buscaba a través de la dirección de arte, de los actores y de los
movimientos de cámara crear una sensación de rechazo en el espectador como el asco,
el terror, la rabia), el Cine experimental argentino (el cual maneja como primer importancia
la valorización de los actores y da más espacio a la improvisación, lo cual permitió que se
salga un poco del cine militante), entre otros.
3.1  UNA APROXIMACIÓN HACIA EL UNIVERSO DE ALEJANDRO JODOROWSKY.
 Comenzando este segmento es importante realizar una breve biografía y
recorrido sobre el  pensamiento en cuanto a filosofía y arte de Jodorowsky para poder
entender dentro del filme cuestiones a las que hace referencia a través de la dirección de
arte utilizando (al modo de ver que se propone en esta monografía) los procedimientos
base  de  la  apropiación  mencionada  en  el  capítulo  anterior  y  luego  contextualizar
brevemente  las  referencias estéticas  de Rafael  Corkidi,  quien diseña la  propuesta  de
dirección de arte junto con Jodorowsky.
Alejandro  Jodorowsky  nace  en  1929  en  una  ciudad  al  norte  de  Chile
llamada Tocopilla. Es conocido por ser un artista multidisciplinar debido a que sus obras
se dispersan por áreas como el cine, la poesía, la psicología, la literatura, el tarotismo, las
historietas,  aunque aquí  solo  nos detendremos en  el  área cinematográfica  y  algunas
pinceladas de lo que fue su fase teatral que nos ayudarán a entender cómo percibe la
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dirección cinematográfica. 
En 1953, en el momento en que se encontraba trabajando como director
de teatro en Chile, decide irse hacia Francia en busca de un mayor aprendizaje como
director. Luego comienza a estudiar con Marcel Marceau en París y pasa a formar parte
de un grupo de teatro con el cual realiza una gira de presentaciones en las que estaba
incluida la Ciudad de México. Cuando llega a México, es invitado para formar parte de un
grupo de teatro para trabajar como director aceptando la propuesta. Luego de sus varias
experiencias con teatro viaja a Francia nuevamente a visitar a sus colegas Roland Topor y
Fernando Arrabal y forman en 1962 el grupo Pánico, el cual es considerado por él mismo
en su libro de memorias llamado La danza de la Realidad (2001) como un grupo el cual
tiene como objetivo desconcertar al espectador causando risa, rabia, llanto, etc. y a su vez
crear teatro de vanguardia incluyendo entre sus actuaciones los happenings.10 
Siguiendo  con  este  recorrido  biográfico  nos  encontramos  con  que
Jodorowsky era muy poco conocido por sus producciones cinematográficas debido a la
escasa divulgación que pudo realizar de sus trabajos por la poca aceptación por parte de
la crítica, tanto es así que solo en los años 2000 pudo remasterizar sus filmes y volver a
exhibirlos, así como también colocarlos en internet para libre acceso. Su primer filme fue
La Cravate (1957) en Francia pero no fue divulgado debido a que era considerado como
una experimentación, luego cuando decide vivir en México realiza su primer filme como
director cinematográfico basado en una novela de su amigo Arrabal llamado Fando y Lis
(1968),  luego el  western surrealista  El  Topo (1970)  y  enseguida  La montaña sagrada
(1973). Más adelante realiza otros cuatro filmes más y uno que tuvo el proyecto armado
pero no llegó a concretarlo por falta de recursos económicos. 
Es interesante abordar aquí al menos un poco sobre su pensamiento en
cuanto al arte, a su forma de producir y las influencias que lo hacen ser un artista según el
concepto que explica Thierry de Duve (2003) de que se generó durante el pasaje del Siglo
XIX al  Siglo  XX un cambio de paradigma dentro de las bellas  artes que significó  un
cambio en cuanto a la concepción del artista como artista y no como el practicante de una
forma estilística,  es  decir  un  pintor,  escultor,  fotógrafo,  entre  otros.  Tomaremos como
10 Su traducción al español sería acontecimiento. Es un acto que surge como una forma teatral que 
supone improvisación y espontaneidad así como también participación del espectador dentro de la obra 
que se les presenta. En el ámbito de las artes visuales, este procedimiento es utilizado como recurso de 
los artistas que se encontraban en contra de la mercantilización de las obras de arte proponiendo que a 
partir de su característica de efímero, no pueda ser reproducido en ningún otro espacio ni en ningún otro
momento.
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punto  de  referencia  su  etapa  en  México  debido  a  que  consideramos  la  etapa  más
pertinente a ser puntuada en este trabajo, destacando que como todo artista a lo largo de
toda  su  carrera  tendrá  diferentes  posturas  sobre  las  cuestiones  presentadas  que  irá
madurando durante toda su experiencia.
Cuando Jodorowsky llega a México, se encuentra con que ya muchos
artistas surrealistas como Luis Buñuel, André Bretón, Salvador Dalí o Leonora Carrington
habían pasado por el país dejando sus huellas e influenciando de alguna manera a los
artistas que estaban produciendo en ese momento como Frida Kahlo, Diego Rivera, José
Luis Cuevas, Alfredo Casaneda, Rafael Coronel, Gilberto Aceves Navarro, Ruben Gámes,
Salvador Elizondo, Carlos Monsiváis, Emilio García Rivera, entre otros. Este panorama
hizo  que  Alejandro  se  interesara  más  aún  por  producir  en  el  país  debido  a  que
anteriormente había tenido contacto directo con la cuna de la vanguardia surrealista en el
momento en que vivía en Francia. 
Es en este momento donde conoce a Leonora Carrington, quien al igual
que Jodorowsky produce obras con elementos surrealistas sin agregar componentes que
marcan  la  nacionalidad  mexicana,  tornándose  así  artistas  que  proponen  temáticas
universales  como  la  filosofía  existencialista.  Veremos  entonces  que  dentro  de  su
repertorio como director cinematográfico y como director de arte incluye de manera muy
especial y vanguardista la temática muy discutida hasta ese momento sobre las raíces
ancestrales  en  el  sentido  de  que  importa  a  México  los  conocimientos  adquiridos  en
Francia y  luego a su  forma de crear   le  agrega los elementos mexicanos,  como por
ejemplo los saberes ancestrales o elementos de religiones y creencias orientales como el
hinduísmo. Esto generó como consecuencia que algunos artistas y críticos lo rechazaran.
En  cuanto  a  su  pensamiento  sobre  el  arte  decimos  que  toma  esta
disciplina como medio de sanación el cual utiliza para purificar su ser y al purificar su ser
purificaría el de los demás en el momento en que el espectador lo percibe debido a que
tal hecho se torna consciente. Para lograr dicha sanación se apropia de procedimientos
del  teatro,  la  pantomima,  los  happenings,  las  artes  plásticas  y  las  nociones  de
inconsciente colectivo11,  que a partir de las pesquisas realizadas por Carl Jung el arte
11 O inconsciente coletivo é uma parte da psique que pode distinguir-se de um inconsciente pessoal pelo   
fato de que não deve sua existência à experiência pessoal, não sendo portanto uma aquisição pessoal. 
Enquanto o inconsciente pessoal é constituído essencialmente de conteúdos que já foram conscientes e
no entanto desapareceram da consciência por terem sido esquecidos ou reprimidos, os conteúdos do 
inconsciente coletivo nunca estiveram na consciência e portanto não foram adquiridos individualmente, 
mas devem sua existência apenas à hereditariedade. Enquanto o inconsciente pessoal consiste em sua 
maior parte de complexos, o conteúdo do inconsciente coletivo é constituído essencialmente de 
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puede ser vista como un elemento capaz de expresar/acceder al inconsciente y de esa
manera crear metáforas donde el espectador es quien las descifra. Es en ese momento
donde todos se “sanarán”, explica Josorowsky (2001). 
  Hablando de su obra cinematográfica propiamente dicha decimos que en
ella confluyen todas las disciplinas con las que experimentó a lo largo de su carrera,
podemos pensar entonces que se apropia de los procedimientos de lenguaje provenientes
de la  poesía,  las historietas,  la  pintura,  el  happening y  la  pantomima,  como veremos
ejemplificado  mas  adelante  en La  Montaña  Sagrada.  Es  recurrente  en  sus  filmes,
temáticas que están dirigidas al inconsciente de sus espectadores como la existencia del
ser humano y sus consecuencias en el  mundo, las religiones tanto occidentales como
orientales  y  el  surrealismo  como  vanguardia  artística  oponiéndose  a  los  cánones
establecidos  por  el  cine  clásico  narrativo  hollywoodense.  Siguiendo  con  la  visión
surrealista de Jodorowsky, decimos nuevamente que es universalista, en el sentido de
que utiliza  como base de sus obras  el  tiempo y  espacio,  subvirtiendo la  experiencia
cotidiana del espacio real ofreciendo una nueva al espectador. Es por eso que dentro de
La Montaña Sagrada encontraremos escenas donde no tendremos noción de tiempo y
espacio, las cuales se logran a partir  de escenarios que a propósito son artificiales y
tienen el sello propio de Alejandro que es el misticismo (componente que lo diferencia del
resto de los surrealistas que siguen la propuesta de Bretón de comunicarse a través del
inconsciente  pero  sin  que  sus  espectadores/observadores  tomen  conciencia  de  ello).
Decimos entonces que el surrealismo de Jodorowsky no se trata solo de la apropiación de
la propuesta de dicha vanguardia artística sino que también utiliza su propia forma para
provocar a través del misticismo un cambio profundo en sus espectadores, tornándolos
conscientes de las posibilidades que el mundo espiritual les brinda a través de sus obras.
Es por esta razón que el propio director se coloca como uno de los personajes principales
dentro del filme a ser analizado y también que termina el filme explicando su visión sobre
la vida y el arte en busca de la enseñanza al espectador. Así pues, el filme no es una
mirada crítica hacia las costumbres mexicanas sino que es una visión subjetiva sobre el
país (con una posible interpretación de que sea una mirada hacia el mundo) que incluye la
mirada de un extranjero que vivió en Francia y la de un extranjero que vive en México.
Rafael  Corkidi,  cineasta,  productor  y  escritor  mexicano,  acompaña  a
Jodorowsky en el filme a ser analizado, en El Topo y en Fando y Lis.  Sus tendencias e
arquétipos. (JUNG, 2000, p. 53).
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inquietudes estéticas se vinculan a la experimentación con el mundo onírico y surrealista y
un gran interés por el mundo esotérico con la intensión siempre de utilizar cuestiones
nacionales para mantener las raíces mexicanas.
3.2 PROPUESTA DE ANÁLISIS FÍLMICA A PARTIR DE LA DIRECCIÓN DE ARTE.
En esta sección se discurrirá sobre la importancia de la realización de los
estudios  de  filmes  a  partir  de  la  dirección  de  arte  exponiendo  y  defendiendo  la
metodología a ser utilizada en este trabajo. La relevancia que se alcanza en este proyecto
se basa en los resultados obtenidos luego del  análisis debido a que se verán ciertas
dimensiones adquiridas y re-significaciones de puntos de partida muy definidos como son
las influencias de las vanguardias artísticas del Siglo XX y las creencias hinduístas que se
encuentran en el filme, de las cuales extraemos conclusiones de los significados de los
siete  Chakras12 (centros  energéticos  de  la  trasformación  encontrados  en  el  cuerpo
humano para lograr una armonía espiritual), los cuales se estructuran cromáticamente en
función  de su  forma,  localización  dentro del  cuerpo humano,  planeta regente,  órgano
sensorio, entre otros. Es importante destacar que vale la pena el análisis de la dirección
de arte de este tipo de obra para rescatar y destacar formas de representación pictórica
dentro del continente latinoamericano cuya esencia se encuentra influenciada por otras
áreas artísticas y simbólicas como la pintura, la escultura, las religiones, mitos y creencias
y en cierta medida la arquitectura, las cuales dan lugar a este filme tan particular haciendo
énfasis en la investigación del proceso de influencia como el campo de lucha simbólico el
cual genera que surja este tipo producciones artísticas y no otras.
La metodología adoptada para el análisis general del filme será la que
proponen Francis Vonoye y Anne Goliot-Lété (1994)  de realizar una descomposición en
núcleos que permita dividir en primera instancia las imágenes por escenas para hacer un
análisis general basándonos en los criterios dados por “el espacio, el tiempo, las marcas
de puntuación y la narrativa” (VONOYE, 1994. p. 124) y en un segundo momento poder
descomponer dos secuencias en particular de forma tal que esa selección nos permita
interpretar  el  filme  y  a  su  vez  utilizar  los  símbolos  extraídos  para  justificar  nuestra
hipótesis inicial.
12 Información extraída del libro de Harish Johari llamado Los Chakras. Centros energéticos de la 
transformación (1989)
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Posicionándonos sobre la importancia de la realización de este tipo de
trabajo  académico  decimos  que  en  general el  nacimiento  de  la  dirección  de  arte  es
asociado a los filmes de estudio y las discusiones teóricas también incluyen este tipo de
filmes. Cuando se quiere ejemplificar dentro de esta área, se deja de lado muchos de los
filmes contemporáneos que se ruedan en escenografías externas existentes, los cuales
demandan otro  tipo  de conocimiento  e  investigación,  válido  al  igual  que la  forma de
producción  de  estudio.  Debido  a  la  relevancia  que  se  le  ha  dado  a  los  estudios  y
experiencias en este ámbito es que la mayoría de la bibliografía relacionada al tema se
han  creado  en  forma  de  manuales  donde  se  explican  formas  de  producir  e  incluso
explican  cómo  funciona  el  sistema  de  producción  de  esta  área,  o  de  glosarios  de
vocabularios técnicos. En muy pocos casos se le ha dado la importancia suficiente a la
interpretación teórica y la relevancia dentro de la composición estética y narrativa de un
filme que la dirección de arte merece dentro del sistema de producción cinematográfica,
siendo que la existencia de un filme se da a partir de un trabajo colectivo de un conjunto
de autores y no de un solo individuo. 
Por otra parte queremos destacar la importancia de la realización de este
tipo  de  análisis  desde  la  óptica  de  la  dirección  de  arte,  a  pesar  de  la  escasez  de
bibliografía al respecto, debido a que cada filme es un mundo y cada uno tiene su forma
de ser producido y por consiguiente su forma de ser analizado. Dentro de la pesquisa
hecha en manuales y glosarios observamos que siempre se expresa el punto de vista y
experiencia de quién realiza la dirección de arte, pero existen muy poco libros, artículos o
reseñas que se enfoquen en cómo analizar e interpretar una película desde este punto de
vista.  Como ejemplo de las escasas bibliografías existentes debemos citar  el  libro de
Angela Dalle Vacche llamado Cinema and painting: how art is used in film  (1996) y la
disertación de maestrado llamada  A direção de arte e a imagem cinematográfica. Sua
inserção no processo de criação do cinema brasileiro dos anos 1990 (2005) de Débora
Butruce como unos de los pioneros.
En este caso proponemos que al ser cada filme un mundo y no tener
reglas sobre cómo y qué hacer en este campo de acción, sino experiencias de otros
creadores  que  nos  ayudan  a  la  hora  de  crear,  la  metodología  de  análisis  debe  ser
concebida en función del filme a ser analizado, así como la dirección de arte fue creada
solo  para  ese  filme  a  partir  de  herramientas  provenientes  de  los  lenguajes  visuales
utilizadas para producir sentido como el color, las texturas, las formas, las escalas, los
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contrastes, la armonía, la simplicidad, el movimiento, entre otras.13 En este sentido, cabe
destacar  que  según  Vincent  LoBrutto  (2002),  la  dirección  de  arte  produce  metáforas
visuales que agrega a los otros sentidos o significaciones producidas por el filme como
por ejemplo la representación de los actores, el montaje, los encuadres, los movimientos
de cámara o la iluminación. Montando a través de los elementos citados anteriormente el
rompecabezas  que  compone  una  imagen  cinematográfica,  debemos  referirnos  al
concepto de puesta en escena, en el sentido que plantea Jacques Aumont (2008) de que
una escena se compone de elementos como la dirección de arte así como también se
compone de la forma en que el espacio escenográfico está organizado, para luego poder
producir el sentido o la sensación que se está buscando a través de esas herramientas y
ahí sí poder ser analizado y recibido por el espectador. Para complementar este concepto,
es preciso destacar  la  definición de escena que realiza el  mismo autor  en el  libro  O
cinema e a encenação:  “(…) a cena foi  para o teatro aquilo que o quadro foi  para a
pintura: o artefato que permite criar, isolar, designar um espaço específico, que escapa as
leis do espaço quotidiano. (…)” (2008, p. 12), aquí vemos cómo la puesta en escena es
tan  esencial  para  el  arte  cinematográfica,  definiendo  a  la  escena  como  la  parte
fundamental de su creación, dando importancia al recorte espacial el cual incluye más que
los objetos y actores que se encuentran dentro, destacándose entre ellos los decorados y
escenarios, vestuario y maquillaje e iluminación, realizando un pacto de complicidad con
el espectador, donde según David Bordwell (1995) encontraremos las memorias visuales.
Decimos  entonces que  nuestro  entendimiento  del  concepto  de  puesta  en escena,  se
asemeja a la concepción de Bordwell en el sentido de que concibe como el punto más
importante las herramientas que nos brinda la dirección de arte dentro de la composición
de la imagen.
Podemos decir entonces que dichas cuestiones contribuyen a no crear
padrones que hagan que todos los filmes sean iguales en cuanto a la dirección de arte y
permite una mayor libertad de creación y expresión a los realizadores independientes,
poniendo como excepción las grandes productoras de filmes que no tienen la obligación ni
la pretensión de crear una estética fuera de lo que se está acostumbrado a hacer y ver
comercialmente hablando.
3.3 OTRO POSIBLE ANÁLISIS DE LA MONTAÑA SAGRADA.
13 Para profundizar véase Sintaxe da linguagem visual de Dondis A. Dondis (1997).
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Finalmente hemos llegado al  momento donde todos los conceptos que
hemos profundizado a lo largo de esta monografía se podrán ver puestos en práctica a
través del análisis del filme La Montaña Sagrada (Alejandro Jodorowsky, 1973). Tomando
como base la metodología de análisis presentada en el apartado anterior comenzaremos
con la sinopsis de la película y luego partiremos hacia el análisis propiamente dicho. 
El  filme  sitúa  su  narrativa  en  dos  personajes  principales:  primero  un
vagabundo que está a punto de morir y luego un maestro alquimista el cual lo ayudará en
todo su camino hasta que en el momento en que sus mundos se mezclan, el maestro se
torna  personaje  principal  y  guía  no  solo  del  vagabundo,  sino  también  de  nosotros
espectadores.  Comienza  la  historia  con  la  presentación  del  vagabundo  junto  con  la
presentación del espacio, haciéndolo transitar por todo un camino donde se encuentra
con varias situaciones que lo hacen reaccionar ante las circunstancias. En medio de ese
recorrido se encuentra con una torre con la que se comunica el maestro con el mundo
donde vive el vagabundo y en medio de varias personas que quieren subir a la torre,
nuestro personaje principal entra en ella gracias a la ambición y espíritu competitivo que lo
caracterizan. Dentro de la torre se encuentra con el maestro alquimista, quien lo hace
pasar por un proceso de purificación alquimista hasta que lo reúne con el resto de los
miembros del grupo, a los cuales el maestro quiere guiar para llevarlos hacia la Montaña
Sagrada. A partir del momento en que el camino de purificación del grupo es guiado por el
maestro alquimista es que nuestro personaje principal deja de ser su propio guía y el
maestro  pasa  a  sustituirlo  para  ser  nuestro  guía  dentro  del  filme.  Luego  de  las
confesiones y presentaciones de cada uno de los miembros todos emprenden el camino
hacia la Montaña Sagrada (lugar donde encontrarán la inmortalidad y la conexión con su
ser  espiritual),  allí  irán  despojándose  de  sus  posesiones  tanto  materiales  cuanto
espirituales pasando por un ritual indígena Machi14 hasta que el maestro alquimista dará
por terminado su camino.
La Montaña Sagrada, es un filme particular dentro de las cinematografías
latinoamericanas y es necesario que sea estudiado a partir de la dirección de arte debido
a  que  a  través  de  la  concepción  del  arte  como  sanación  y  de  las  influencias  del
surrealismo que Jodorowsky plasma, logra realizar  un filme cuyo fuerte  es la  imagen
simbólica con la intensión de comunicarse con el espectador a través del inconsciente,
apoyándose en las herramientas de producción de imágenes que mencionamos en el
14 Entidad religiosa indígena Mapuche.
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apartado anterior.
Partiremos ahora hacia lo que sería el análisis general del filme tomando
en cuenta lo que proponen Charles Affron y Mirella Jona Affron (1995) a través del estudio
de Anne Souriau dentro del cual divide la dirección de arte (en cuanto decoración) en tres
usos y funciones: la función decorativa (que es la utilizada para dar la dimensión plástica
de  la  propuesta  que  se  da  ante  el  espectador),  la  función  localizadora  (la  cual  se
encuentra en función de localizar y situar en tiempo y espacio al espectador mediante
informaciones que se encuentran en las imágenes y que son culturales en el sentido de
que son reconocidas dentro de la sociedad occidental y que tienen su función simbólica) y
la función simbólica (que es la encargada de decir lo que no se puede decir con otros
medios y estrategias dentro de las posibilidades cinematográficas). Podemos decir que
tales funciones forman un tríptico debido a que no es cuestión de subordinarse una a la
otra sino que cada una se complementa con la otra formando la propuesta de diseño
artístico.
Con  esta  descomposición  general  del  filme  pretendemos  generar
informaciones que nos ayuden luego a entender algunas características de composición
plástica como símbolos, utilización de los colores, formas, texturas y apropiaciones que se
encuentran en las escenas a descomponer en profundidad, utilizando para la selección la
propuesta antes mencionada. Cabe destacar que se desglosarán las escenas de acuerdo
a la relación maestro-discípulo.
Denominaremos como “externas cotidianas” las escenas de las primeras
secuencias donde el vagabundo recorre las calles de la ciudad y las escenas donde se
presentan todos los personajes miembros del grupo, luego llamaremos de “internas” a las
escenas donde el maestro alquimista habita, es decir donde los escenarios son lo más
importante dentro de la concepción de la dirección de arte y las escenas que llamaremos
de  “externas  de  naturaleza”  que  sería  presentada  en  la  última  secuencia,  donde  los
aprendices se encuentran en las montañas y ruinas mayas y aztecas realizando el ritual
indígena  Machi.  Analizaremos  de  ellas  los  siguientes  tópicos:  vestuario,  maquillaje  y
accesorios; escenografía (arquitectura) y posibilidad de movimiento de los personajes en
ella; objetos de escena importantes; colores, formas y texturas para luego poder realizar
comparaciones entre ellas.
 Dentro de estos tópicos resaltamos la inclusión de los movimientos que
obtienen los personajes a través de la escenografía con base en lo que propone Juan
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Antonio Ramirez (1986)  de que el  actor  transporta la  narrativa del  filme dentro de la
personalidad  de  su  personaje  y  la  decoración  lleva  la  narrativa  dentro  del  espacio
escenográfico, por eso la relación del personaje con el espacio es importante y debe ser
parte  del  análisis  que  engloba  la  dirección  de  arte.  También  se  detectarán  símbolos
importantes y apropiaciones que a simple vista parecen cuestiones comunes pero que a
la  hora del  análisis  profundo nos darán pistas para resolver  los enigmas que se nos
presentan en las imágenes. 
 Las escenas “internas” son aquellas donde el maestro alquimista habita y
por tanto son los momentos donde conduce al vagabundo así como guía el hilo conductor
de la narrativa. En cuanto al vestuario decimos que el maestro esta siempre con ropas
que caracterizan  un  alquimista  o  un  mago,  la  cual  cambia  según el  ritual  que  estén
haciendo  (negra,  blanca  o  marrón)  para  identificarlo  como  el  verdadero  piloto  de  la
narrativa,  el  cual  ya no necesita  reconfigurarse.  En estas escenas el  vagabundo está
vestido  con  un  taparrabo  marrón  (haciendo  referencia  a  la  vestimenta  de  Jesús
crucificado), luego en el momento del ritual alquímico sin ropa y en el final del mismo lo
encontramos con la misma ropa de alquimista que el maestro, siendo la del maestro de
color negro y la del vagabundo de color marrón, separando el lugar que ocupa cada uno a
partir del color: según las tradiciones orientales el negro significa la sabiduría y el poder
místico y espiritual y el marrón, según la tradición occidental, la relación con lo terrenal y
realista que el vagabundo demuestra con su personalidad, destacando que es el color que
también simboliza los despojos y el vivir de la forma más simple posible. 
El  maquillaje  y  los accesorios decimos que son maquillajes neutros,  a
excepción de la primer escena del filme, en que los ojos de los personajes se encuentran
delineados con lápiz de color negro para mostrar a lo largo del filme que cada individuo
que pase por el ritual que imparte el maestro alquimista va a liberarse de todo tipo de
posesión (complementando el vestuario que acabamos de mencionar).
En cuanto a las escenografías decimos que ya desde la primer secuencia
que aparece en el filme vemos una escena “interna” (Figura 1), la cual nos sitúa dentro de
un universo surrealista a través de la arquitectura escenográfica donde las paredes no
son las tres paredes que estamos acostumbrados a ver en los filmes clásicos donde todas
son rectas y formando un cubo, sino que tienen ondulaciones, perspectivas, sombras,
tienen formas de estrella,  de tubo circular y semicircular. Este recurso permite que la
creación  de  los  espacios  llamen  la  atención  del  espectador,  intentando  que  éste  se
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incomode con el modo de utilizar las formas, líneas y puntos que no está acostumbrado a
ver en los filmes clásicos.
Figura 1 – Composición de espacio arquitectónico
En  cuanto  a  los  objetos  y  elementos  de  escena  importantes  vemos
muchos  elementos  metálicos  como  por  ejemplo  lecheras,  potes,  tijeras,  collar  del
Eneagrama de la personalidad15 (Figura 2), espadines, copas, máquina de purificación de
elementos químicos. Por otra parte tenemos los componentes como el agua y el fuego, el
oro, el  vidrio,  el  cobre y plumas de aves que se encuentran muy presentes en estas
escenas ayudando en la composición de sensaciones que incomodan al espectador con
sus texturas.                                  
Sumado  a  esto,  los  colores,  formas  y  texturas  se  encuentran  en  la
predominancia de los colores negro, blanco, marrón, gris, rojo, naranja, amarillo, verde,
azul,  añil  y  violeta.  Las  formas  geométricas  son  onduladas  (Figura  3)  y  rectas
predominando  la  iconografía  de  ojos,  cruces,  estrellas  y  círculos  y  las  texturas  que
aparecen  son  ásperas,  lisas,  frías  (Figura  4)  y  viscosas  predominando  los  pelos  de
animales, pelos humanos,  azulejos, mármol,  excremento humano, transpiración,  saliva
(Figura  5).  Todos  estos  elementos  hacen  referencia  a  las  diversas  religiones  y  sus
15 “El eneagrama es una figura geométrica que representa los nueve tipos de personalidad fundamentales 
de la naturaleza humana y sus complejas interrelaciones. Es una descripción de la psicología moderna 
basada en la sabiduría espiritual de muchas tradiciones antiguas diferentes”. (RISO; HUDSON, p. 9, 
1998).
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respectivos rituales que se citan a lo largo de la película como por ejemplo los símbolos
masónicos, taoístas y maoístas que aparecen escritos en la ayudante del maestro o los
animales que aparecen en escena como el  pelícano,  el  cual  dentro  de  la  mazonería
significa  el  sacrificio,  en  el  sentido  de  dar  todos  los  conocimientos,  posesiones  y
habilidades a los otros para realizar buenas acciones y tornarse un mejor individuo (Figura
6).
 Figura 2 – Collar de Eneagama de la personalidad                 Figura 3 – Formas geométricas de la escenografía
Figura 4 – Formas, texturas y símbolos dentro del espacio.                          Figura 5 – Texturas viscosas
Figura 6 – Objetos metálicos y colores
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Las  escenas  “externas  cotidianas”  son  utilizadas  como  recurso  de
presentación y localización de la personalidad de los personajes que transitan en estas
escenografías, siendo los elementos de composición de la dirección de arte extensiones
del individuo que esta siendo presentado ante el espectador.  Decimos entonces que el
vestuario  de  todos  los  personajes,  ya  sea  del  vagabundo  como  del  resto  de  los
personajes que van apareciendo a lo largo de la historia son creados de forma alegórica,
refiriéndose a épocas históricas o a eventos importantes dentro de la historia mundial,
mas que caracterizaciones de la personalidad de los personajes (como vemos que pasa
en las escenas internas del maestro alquimista). Por ejemplo, los turistas que sacan fotos
están vestidos de norteamericanos de los años 1960 mostrando la espectacularización
que se le ha dado a la Conquista de América, los vendedores de estatuas de Jesús están
vestidos de espartanos para mostrar los pecados cristianos que hacen que el vagabundo
sea un vagabundo, los adolescentes están vestidos con ropas de colegio y los militares
además de tener sus ropas portan armas y disparan en ellos, lo cual indican las masacres
a los estudiantes que hubieron en México e incluso puede verse como una analogía hacia
las dictaduras militares que están sucediendo en el momento en que se realiza el filme. 
En  cuanto  a  las  escenografías  decimos  que  tienen  una  composición
arquitectónica de ciudad de lo que son las ciudades coloniales de América Latina, donde
el  barroco,  las estructuras coloniales y modernas son los estilos predominantes en el
paisaje urbano. Dichos espacios son lugares donde la mayoría de los espectadores ya
conocen, ya sea de sus experiencias personales o por haberlas visto en otros filmes.
Ejemplos de estos espacios son una iglesia, una fiesta, una calle asfaltada, una fábrica de
juguetes, un campo de batalla, un campo de ejecución, un depósito, un lugar con tierra y
basura, un circo, un mercado en la calle, un cementerio.  A partir de esto, podemos decir
que la distorsión de la realidad en estas escenas no se da a partir de la escenografía en
sí, sino que los vestuarios, las acciones de los personajes y algunos objetos extraños en
determinados entornos hacen que esos espacios sean diferentes, como un inodoro con
soporte  alto  donde  no  se  consigue  tocar  los  pies  en  el  suelo  (Figura  7)  o  un  cura
durmiendo  con  la  estatua  de  Jesús  que  es  vendida  por  los  individuos  vestidos  de
espartano en una cama que está enterrada en el piso llena de polvo (Figura 8).  
En cuanto a los objetos y elementos de escena destacamos que estos
son los encargados de distorsionar las escenografías, donde todo es cotidiano, como por
ejemplo las representaciones de Jesús que pueden verse a partir del camino que recorre
el vagabundo por las calles de la ciudad con una estatua de él mismo en sus espaldas. En
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este camino el personaje es seguido por un grupo de mujeres haciendo referencia a la
procesión que realiza con la cruz en la espalda. Ejemplos de objetos que cumplen tal
función  son  los  moldes  de  las  representaciones  del  vagabundo  hechos  por  los
espartanos, que están a la venta y son guardados como verduras en un depósito, los
animales  (chancho,  mono,  búho,  sapos  y  camaleones)  que  aparecen  a  modo  de
simbolizar algunas de las características del personaje, como el cerdo que aparece en la
escena donde los espartanos lo  están comiendo (simbolizando la  gula),  una maqueta
dentro de un circo, cartas de tarot en las espaldas de los personajes, como la carta de El
loco  en el enano que aparece ya desde la secuencia primera para describir también la
personalidad  del  vagabundo,  una  cama  con  hojas  de  árbol  extendidas  en  toda  la
superficie,  una  estatua  de  hielo  con  forma  de  falo  para  mostrar  la  relación  con  la
sexualidad del planeta Plutón, entre otras.
Figura 7 – Elementos que distorcionan el espacio
Figura 8 – Objetos que distorcionan el espacio
50
Los colores, formas y texturas que predominan en estas escenas son el
rojo, el negro, el gris, el blanco, el amarillo, el azul y el marrón debido a que la importancia
de las mismas es centrarnos en los espacios urbanos, los cuales nos dan la pauta de que
estamos en espacios terrenales, reales. Las formas de los objetos y de la arquitectura
pertenecen al barroco novohispánico y colonial con sus características de ornamentación
exagerada que en este caso mezcla elementos de los pueblos indígenas con elementos
arábigos. La iglesia de las primeras escenas que el vagabundo transita y los espacios
urbanos,  donde  realiza  todo  el  recorrido  con  su  propia  estatua  en  la  espalda,  son
ejemplos de escenografías con dichas características.
Finalmente,  las  escenas  “externas  de  naturaleza”  son  realizadas  en
espacios  donde  prima  la  naturaleza  justamente  para  mostrar  a  través  de  sus
características la proximidad con la libertad que están buscando a lo largo de todo el
proceso. 
El  vestuario  y  los  accesorios  utilizados  en  estas  escenas  retoman  la
composición que se utiliza en las escenas “internas”, aquí el maestro esta vestido con las
ropas de alquimista o mago de color negro y el resto con ropas de color marrón, luego a la
hora  del  ritual  Machi  que guía  el  nativo  del  lugar  donde se  encuentran,  están  semi-
desnudos con taparrabo marrón y finalmente con ropa típica de escaladores de montañas,
siendo el  Eneagrama de la personalidad en forma de collar el único accesorio que se
destaca en todas estas escenas, como símbolo de pureza en el sentido de despojo de las
posesiones  y  la  búsqueda  de  una  de  las  nueve  personalidades  que  plantea  el
Eneagrama.
Podemos  decir  que  el  hecho  de  que  el  grupo  haya  cambiado  de
vestimenta  complementa  la  idea  de  recorrido,  de  tránsito  que  los  personajes  están
pasando debido a que están completamente vestidos con ropas que no son cotidianas,
luego pasan a estar  semi-desnudos (lo cual  tampoco es cotidiano para los individuos
occidentales) y por fin, luego de pasar por todo el proceso de desapego vuelven a utilizar
ropas  cotidianas  como  camperas  y  pantalones  de  color  añil  mostrando  que  estos
individuos han llegado al estado de despojo necesario para poder alcanzar la Montaña
Sagrada y que son capaces de vivir  en el  mundo que les rodea,  pero de una forma
diferente. 
La  escenografía  por  donde  transitan  es  compuesta  íntegramente  de
espacios  que  se  encuentran  en  México,  donde  las  montañas,  el  pasto  y  las
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construcciones  mayas  y  aztecas  predominan  y  se  hacen  muy  presentes,  como  algo
sagrado donde ellos transitan y sienten. La amplitud, tanto de los espacios, cuanto de los
planos de estas escenas, permite que el espectador sienta que los personajes son libres,
que tienen espacio para expresarse y para circular dentro de los mismos.
Los objetos,  elementos de escena,  colores,  formas y texturas decimos
que  las  informaciones  estéticas  van  disminuyendo  a  lo  largo  del  filme  en  cuanto  a
volumen, es por eso que en estas escenas vemos pocos elementos, ayudando también a
completar la sensación de despojo que tanto los personajes como la historia en sí va
planteando. De todos los componentes que se mencionaron, se destaca el Eneagrama de
la personalidad (que se encuentra tanto en los collares como en la mesa de la escena
final) (Figura 9 y 10), animales como insectos, un perro negro y gaviotas para citar por
ejemplo en el  caso del perro negro que aparece en la escena del ritual indígena que
dentro del vocabulario maya el hechicero o mago que conduce este tipo de rituales se
transforma en un perro negro llamado Uay Pek. Los colores predominantes son el marrón,
el  negro, el  verde, el  blanco, el  añil,  el  gris recurriendo a lo terrenal y lo relativo a la
naturaleza anexando el color añil de las vestimentas de escaladores de montaña para
simbolizar  el  Chakra Visuddha,  el  cual  se conecta directamente con la  paz espiritual,
estado  en  que  los  personajes  se  encuentran.  Las  formas  de  los  objetos  y  de  la
arquitectura maya son geométricas y en los espacios naturales  predominan los arboles,
las plantas, el agua, las flores. 
            Figura 9 – Apropiación del Eneagrama.                                        Figura 10 – Apropiación de Eneagrama.
A  modo  de  análisis  general  del  filme  y  ya  teniendo  los  elementos
mencionados  a  partir  de  la  división  de  las  escenas,  decimos  que  a  través  de  los
vestuarios y accesorios que van despareciendo gradualmente se evidencia el desapego
52
que los personajes van experimentando a lo largo de toda la película. Estos elementos,
demarcan la personalidad de los personajes principales como el maestro y sus discípulos
y en las escenas donde todo el grupo aparece vestido con la misma ropa decimos que se
utiliza un recurso donde, a partir de los vestuarios, se crea un padrón de personajes. Por
otra parte, a partir de la arquitectura y las escenografías se intenta provocar sensaciones
de extrañamiento espacio-tiempo, pero no en el sentido de rechazo, sino del sentido literal
de la palabra, porque la artificialidad de los escenarios son muy evidentes, lo que hace
que el pacto con el espectador sea de vivenciar esa artificiosidad. También encontramos
la sensación de cotidianeidad y extrañamiento, al mismo tiempo haciendo referencia a los
objetos y acciones de personajes ya mencionados que llaman la atención, y por último se
quiere  generar  la  sensación  de  libertad  debido  a  que  algunos  espacios  son
extremadamente  amplios,  creando a  su  vez la  sensación  de haber  llegado a  lo  más
interno de los personajes, los cuales en ese momento formarían parte del universo.
Sumado a estos componentes observamos que junto con la utilización de
objetos y elementos simbólicos encontramos citaciones y apropiaciones de origen taoísta,
astrológico, alquimista, hinduísta, tarotista, budista y sufista. Dichos símbolos aparecen
reflejados en los rituales representados, en la arquitectura, escritos en la piel de algunos
personajes,  en  los  animales  que  aparecen  en  escena  y  en  los  colores  empleados,
evidenciando de esta forma apropiaciones que la película realiza en todo momento a
través de la dirección de arte.
Otra cuestión a ser destacada que se desprende de la concepción de la
dirección de arte es que los personajes mantienen ciertas formas de movimiento dentro
del espacio que permite un estudio de su comportamiento a través de la posibilidades que
les  brindan  los  espacios  arquitectónicos.  Decimos  entonces  que  en  las  primeras
secuencias  los  personajes  transitan  de  forma  lineal,  están  de  paso;  en  las  escenas
internas del maestro alquimista los personajes experimentan (rituales), sienten, vivencian,
se conectan con su interior, tanto es así que los espacios son reducidos pero permiten un
movimiento más libre a los personajes. En las escenas de presentación de los planetas
los personajes  cobran vida,  en  el  sentido  de que muestran  sus escenas como seres
humanos,  y  en  las  escenas  externas  donde  predomina  la  naturaleza,  los  personajes
realizan todos los movimientos que se nombraron antes: experimentan, sienten, transitan,
ocupan, viven, nacen y se expresan, tornando este espacio el universo. 
Ahora bien, es interesante que a este análisis general del filme podamos
53
sumarle el análisis minucioso de dos escenas para poder entender de mejor forma a qué
nos referimos concretamente con la afirmación de que el filme puede analizarse buscando
los procedimientos apropiacionistas que fueron utilizados. Las escenas fueron elegidas en
función de la diferenciación que vamos a discutir más adelante de qué sucede cuando
Jodorowsky es director, director de arte y a su vez aparece en escena y qué sucede
cuando Jodorowsky es director y director de arte pero no aparece en escena.
Comencemos entonces por la escena que va desde el minuto 00:23 hasta
el  minuto  00:25.  Comienza con varios  campesinos  y  algunos  militares  mirando  hacia
arriba en un  Plano Medio  que nos ayuda a entender  qué tipo de personalidad van a
presentar los personajes por la proximidad del plano a los mismos y en qué espacio-
tiempo debemos situarnos. Enseguida tenemos un  Plano General que nos muestra el
espacio físico donde los personajes se encuentran, que es una feria donde se vende en
todas  las  tiendas  panes,  pescados  y  uvas  (Figura  11).  Luego  de  la  presentación  de
espacio entra en cuadro el vagabundo con el enano a upa, junto con las mujeres que lo
venían siguiendo en su procesión desde escenas anteriores y se encuentran con que
todos están mirando hacia arriba, hasta que en medio de su caminata llegan a la tienda
que se encuentran dos campesinos y un indígena. En ese momento se nos muestra hacia
dónde estaban mirando todos los personajes. Mediante un Primer Plano se nos muestra
la cima de una torre, la cual se encuentra en la plaza de la feria (Figura 12). En ese
momento comienza a bajar un anzuelo de la torre la cual llega hasta el alcance de todos.
El anzuelo carga una pequeña bolsa que contiene oro. Cuando todos se dan cuenta de
que lo que contiene la bolsa es oro, le hacen una ofrenda a la torre y el vagabundo, en un
ataque de astucia, derrama la ofrenda, sube al anzuelo y comienza a escalar la torre
llevando consigo un cuchillo en forma de cruz, lo cual nos da a entender que va preparado
para enfrentarse a algo (Figura 13). 
Figura 11 – Tiendas de la feria
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Figura 12 – Apropiación de la Torre de Babel
Figura 13 – Vagabundo entrando en la Torre
Ahora  que  ya  estamos  situados  dentro  del  momento  a  ser  analizado
desglosaremos estos planos en las categorías que se utilizaron en el análisis general para
poder descomponer progresivamente las imágenes.
 En cuanto a la arquitectura y la posibilidad de movimiento que ella permite
a los personajes y a la cámara encontramos una plaza con varias tiendas que venden
todas  los  mismos  productos:  panes,  pescados  y  uvas.  Si  prestamos  atención  a  los
elementos que rodean la plaza veremos que hay edificios, postes de luz, cables y casas,
esto nos da a entender que nos situamos en una ciudad cualquiera (debido a que no hay
elementos específicos que nos den a entender de cuál ciudad se trata), resaltando que
por el hecho de que el evento sea una feria donde los personajes visten ropas típicas de
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campesinos  los  cuales  tienen  trazos  fenotípicos  que  nos  indican  que  son  indígenas,
podemos  suponer  que  es  una  ciudad  de  América  Latina.  Dentro  de  este  espacio
escenográfico se destaca una torre muy alta cuya cima contiene un agujero que sería la
puerta de entrada. Por su presencia y gran inmensidad ésta se torna el centro de atención
de los personajes de la escena, creando la sensación de divinidad.
 El vagabundo, las mujeres que lo vienen acompañando y el enano están
transitando,  caminando,  recorriendo  el  espacio  de  forma  cautelosa,  mientras  que  los
miembros de la feria se quedan estáticos y en algunos casos siguen haciendo lo que
estaban haciendo hasta el momento en que llega el vagabundo y sus seguidoras (esto es
una característica común de las escenas “externas cotidianas”). El espacio arquitectónico
de  la  feria  da  lugar  para  que  el  vagabundo  se  mueva  y  actúe  de  forma  cautelosa
permitiendo también que la cámara  acompañe al personaje que está transitando a través
del  recurso  del  Travelling y  a  su  vez  que  en  el  momento  en  que  necesita  que  los
personajes estén estáticos la  cámara está parada.  Debemos destacar aquí  que en el
movimiento de este personaje vemos reflejado el primer despojo de posesiones el cual
está dado a partir de que en el momento de que sube a la torre deja de lado a las mujeres
y al enano quienes lo acompañaron durante su tránsito por la ciudad.
Sumado a esto, el vestuario y los accesorios en esta escena actúan como
extensiones de la escenografía, ayudando a que entendamos el tipo de ciudad a la que se
hace referencia. Por esta razón los campesinos son identificados por sus vestimentas de
colores pasteles (pollera, camisa, y pañuelo en la mujeres y pantalón y camisa en los
hombres) y sus peinados como por ejemplo las trenzas en el cabello de la mayoría de las
campesinas, los policías están vestidos de negro con sus armas situados uno en cada
tienda  en  representación  de  la  represión  que  se  sufre  en  todas  las  décadas  de  la
existencia de la humanidad (en especial entre las décadas de los años 1960 y 1970 en
América Latina), las mujeres que acompañan al vagabundo están vestidas de negro y
blanco, el enano de azul y el vagabundo de taparrabo marrón (realizando una citación
directa  a  la  vestimenta  que  se  le  atribuye  al  Jesús  crucificado  que  estamos
acostumbrados a ver). Cabe destacar que al igual que vemos el despojo de cosas en los
movimientos del vagabundo, también lo reforzamos con el cambio de ropa: en la primer
escena esta con un buzo y un pantalón todo sucio y roto y en las siguientes escenas se
encuentra con el taparrabo. Por otra parte encontramos un campesino, que se destaca
por estar vestido diferente del resto, podemos verlo como un chamán gracias a su cabello
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largo con canas, donde según las creencias de los pueblos indígenas mexicanos expresa
la sabiduría adquirida a través de los años vividos y a sus ropas de color cian, magenta y
amarillo  al  ser  los  colores  básicos  o  primarios,  pueden  ser  interpretados  como  la
relevancia primaria  y más importante que las culturas ancestrales tienen por  sobre la
cultura occidental  atribuida  dentro del  filme.  Por  esta  razón es  que cuando todos los
campesinos se acercan al chamán para ver qué es lo que está en el anzuelo, él hace un
movimiento para que todos se alejen, y los respetan.
 En cuanto a los objetos importantes de escena y símbolos decimos que
nos revelan a qué se está refiriendo el director con la elección de colocar una feria donde
sólo se venden tres productos, donde sólo en una de las tiendas hay un espadín y donde
se encuentra una torre cuya entrada sólo puede ser utilizada a través de un anzuelo y que
a su vez es el centro de la atención tanto de los personajes cuanto del espectador. Una
posible  interpretación  para  estos  objetos  puede  ser  que  los  pescados,  uvas  y  pan
representen el  pasaje de la  Biblia  en que Jesús reparte  comida para sus seguidores
siendo éste un milagro, debido a que era poca comida para la cantidad de personas que
habían. La carta de tarot de  El loco que se observa en la espalda del enano significa
según el libro del propio director “(…) la energía original sin límites, la libertad total, la
locura, el desorden, el caos (...)” (JODOROWSKY, P. 147, 2011), y el hecho de que la
carta  esté en el  personaje que lo rescata desde la  primer escena podría  significar la
exteriorización de lo que es en verdad la personalidad del  vagabundo. El  espadín en
forma de cruz  es  el  símbolo  que  resuelve  utilizar  el  director  de  arte  para  mostrar  al
espectador  que  el  personaje  está  preparado  para  pelear  y  enfrentarse  a  lo  que  se
encuentre dentro de la torre enigmática, la bolsa pequeña que contiene oro con el símbolo
alquimista  del  oro  ya  nos  va  anticipando  cuál  es  el  mundo  que  se  encontrará  el
vagabundo  cuando  llegue  a  la  cima  de  la  torre,  el  anzuelo  es,  según  nuestra
interpretación, símbolo de la pesca de fieles y gracias a la personalidad que se le atribuye
al vagabundo de desordenado, caótico, loco y curioso es quién consigue ser “pescado” y
llevado a la torre.
Dados los símbolos religiosos que se nos vienen presentando a lo largo
del filme (incluyendo esta escena) se puede proponer que el significado de la torre es una
representación de la Torre de Babel (la cual fue un proyecto mitológico que pretendía unir
mediante  la  misma el  cielo  con  la  tierra).  Ahora  bien,  teniendo en  cuenta  el  formato
arquitectónico de la torre y los símbolos taoístas, astrológicos, alquimistas, hinduístas,
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tarotistas, budistas, sufistas, mayas y aztecas que aparecerán en las escenas siguientes
se puede realizar una analogía que nos permita identificar esa torre como la Torre de
Babel, o como una pirámide maya o azteca, debido a que la entrada de las mismas son
en la cima, además de su significado de espacio sagrado y por su ligación de la tierra con
el sol y la luna. 
En cuanto a los colores decimos que los que predominan en esta escena
son el gris, el blanco, el negro, algunos tonos de marrón, rojo y azul los cuales (como
mencionamos en el análisis general) componen la ciudad, siendo el azul del cielo y el rojo
de la torre los colores que desentonan con el resto de la composición de color neutro.
Debemos destacar que el contraste marcado por la dualidad del rojo y el azul no solo se
encuentra  en  esta  escena  sino  que  también  son  vistas  a  lo  largo  de  todo  el  filme,
pudiendo significar según la bioenergética la dualidad cromática, la conexión del cielo y la
tierra siendo el  azul  el  cielo y  el  rojo la  tierra.  Complementando esta interpretación y
dialogando con el cometido del maestro alquimista de alcanzar la inmortalidad a través de
todo  el  camino  que  les  hace  recorrer  a  sus  aprendices,  decimos  que  esta  dualidad
cromática puede aludir a la conexión entre el espíritu y el cuerpo de un ser. 
Por  otro  lado,  las  formas  que  predominan  son  geométricas,
mayoritariamente  rectangulares  y  cuadradas,  cuyas lineas transmiten  al  espectador  la
sensación de orden, de estabilidad que se expresa a través de la arquitectura pero a la
vez también imparten desorden y caos debido a los espacios físicos que ocupan los
campesinos, lo que genera un contraste y hace que veamos ese espacio como una feria.
Sumado a las formas, encontramos la predominancia de texturas lisas y ásperas como
por ejemplo la torre con el cielo, la ropa con la piel de los personajes, los peces con las
uvas, lo cual se agrega a la sensación de contraste y desequilibrio que se maneja en esta
escena. 
Ahora, en contraposición a esta escena, analizaremos una escena que se
encuentra dentro de la agrupación que denominamos anteriormente de “internas”. Esta
escena comienza en 01:18:12 y termina en 01:21:20. Comienza la escena dentro de la
torre que analizamos anteriormente en un espacio interno el cual tiene forma de ojo. Este
espacio es presentado ante nuestra  mirada en un Plano General  Cenital  (Figura 14),
dando la sensación de un espacio íntimo, de ritual donde nos colocamos como voyeurs,
espías de lo que va a suceder allí. Luego de unos segundos aparece por la puerta el
maestro alquimista seguido por sus aprendices, los cuales rodean la mesa central y se
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sientan cada uno en un cubo. En este momento el maestro enciende el fuego en medio de
la mesa para después pedirles a sus aprendices que coloquen su dinero encima de la
mesa y luego lo tiren uno a uno en la fogata para seguir con sus despojos materiales.
Cuando llega su turno, el vagabundo toma un par de billetes de su compañero y se lo
guarda en la manga de su ropa, siendo esta información dada tanto para el espectador
cuanto para el  maestro,  cuestión que nos hace pensar  que el  director  del  filme está
mostrando todo el tiempo lo que sucede y no esconde nada ni al  espectador ni  a los
personajes.  Es por  esta  razón que podemos decir  que  en este  filme el  director  y  el
maestro funcionan como maestro guía tanto dentro de la narrativa cuanto fuera de ella
misma. Luego de que cada uno de los aprendices se despega de su dinero, el vagabundo
sube violentamente a la mesa e intenta agarrar algunos de los billetes que todavía no se
han quemado, sin resultado positivo, en ese momento el maestro levanta su mano para
que el vagabundo queme los billetes que había robado anteriormente (aquí confirmamos
que tanto el director cuanto el maestro saben las mismas informaciones). Seguidamente,
vemos  a  través  de  un  Travelling Horizontal  hacia  la  derecha  que  cada  uno  de  los
aprendices  se  encuentra  parado con una  representación  de  sí  mismo en sus brazos
(Figura 15), la cual van a quemar segundos después.
Figura 14 – Espacio escenográfico en Plano Cenital (voyeurs)
Figura 15 – Aprendices y sus reproducciones
59
En cuanto a la arquitectura escenográfica y la posibilidad de movimiento
que ella permite a los personajes encontramos una habitación amarilla cuya forma nos
remete a un ojo debido a que tiene dos paredes redondeadas que forman el contorno del
mismo. En el centro se observa una mesa circular color añil con un agujero en el centro
donde luego se encenderá la fogata que hace referencia al iris y a la pupila, el suelo de la
habitación es de color blanco como si fuera el globo ocular. Sumado a esto se ubican diez
cubos donde los personajes se sientan para despojarse de su dinero y una puerta ubicada
en una de las paredes por donde los personajes ingresan caminando en fila. 
La perspectiva que se crea a través de la composición escenográfica (la
cual se termina de construir como mencionamos en el capítulo uno con la fotografía), nos
hace ver que es un espacio pequeño, pero con paredes altas y profundas. Se puede
interpretar que estos espacios dentro de la torre son espacios íntimos, internos donde los
personajes se encuentran consigo mismo.  Además, a pesar de permitir movimientos un
poco reducidos a los personajes, son movimientos que no los incomodan sino que los
hacen liberarse progresivamente a medida en que reconocen el  espacio, lo habitan y
comienzan a sentirse confortables, confiando en el maestro alquimista. Dicha sensación
de  habitar  el  espacio  la  vemos  reforzada  con  los  movimientos  de  cámara  que  esta
escenografía permite, destacando los  Travellings Horizontales, que dan la sensación de
acompañar  el  formato  de  las  paredes  onduladas  de  la  habitación,  haciendo  que  el
espectador recorra el espacio y lo habite junto al resto de los personajes, nuevamente con
el intuito de no esconderle ninguna información.
En cuanto al vestuario y los accesorios de esta escena decimos que una
vez más se encuentra el contraste entre la ropa del maestro, la ropa del vagabundo y la
ropa de los otros aprendices. El maestro se encuentra con la ropa de alquimista o mago
de color negro, el vagabundo con su ropa de alquimista aprendiz marrón y el resto de los
personajes se encuentran vestidos con sus ropas de a cuerdo a la personalidad que se
describió en escenas anteriores (incluyendo los bolsos de cada uno que contienen el
dinero). Podemos decir entonces que al notar que el maestro y el vagabundo tienen el
mismo tipo de ropa, los otros aprendices son los que van a un paso más atrasado que el
vagabundo en cuanto al ritual de purificación que se les aplica antes de ir en busca de la
Montaña Sagrada.
Sumado a esto, los objetos importantes de escena y símbolos nos revelan
a qué se está refiriendo el director con la elección de crear una habitación cuya forma sea
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un ojo, de que los personajes quemen su dinero y cuál es la necesidad de que quemen
una reproducción de ellos mismos. Una posible interpretación para estos objetos puede
ser que el formato de ojo de la habitación refiere al dicho que se repite en casi todas las
religiones y creencias ya nombradas que es “El ojo que todo lo ve”, esto puede afirmarse
gracias a la posición de cámara inicial donde el Plano Cenital nos coloca en el lugar del
“ojo que todo lo ve” y a su vez sigue reforzando la idea que presentamos antes de que
tanto el espectador como el director y como el maestro alquimista saben todo lo que pasa
dentro del universo que planeta la película. 
Por otro lado el objeto de despojo (dinero) aparece siendo parte de los
objetos importantes que debemos notar aquí, porque si bien a través del vestuario y de
las  descripciones  de  personalidad  que  se  realizaron  en  las  escenas  anteriores  los
personajes son diferentes, todos se manejan en base a un mismo elemento: el dinero.
Esto hace que a través de un mismo objeto de posesión el  maestro logre que todos
sientan lo mismo a la hora de desprenderse de ello y así poder comenzar a purificarlos.
Otros objetos muy importantes en la escena son las reproducciones de cada uno de ellos,
los cuales, al estar desnudos, representan su estado mas puro debido a que no tienen
ningún tipo de posesión, pero sí diferencia en el género y en el corte de cabello, el hecho
de que esas representaciones sean colocadas en el fuego por ellos mismos, como un
recurso más de  despojo  pero  esta  vez  de la  concepción  egóica  que tienen  sobre  sí
mismos. Para reforzar esto se utiliza el fuego como símbolo de la pureza y cambio (según
la propiedad que le atribuían los alquimistas al fuego de que a través del elemento natural
se purificaban algunos elementos químicos como el azufre o el mercurio para obtener sus
esencias).
En cuanto a los colores decimos que los que predominan en esta escena
son el amarillo, el añil, el blanco, el negro y el marrón. Dichos colores están relacionados,
según Harish Johari (1989) al sexto Chakra llamado Chakra Ajna cuyo significado es el de
ser el tercer ojo en el cual se asienta toda la capacidad psíquica consciente e inconsciente
de un ser humano la cual alimenta su sabiduría, es decir que complementa al símbolo del
“ojo que todo lo ve”. Luego el color blanco está dedicado a la sensación de pureza que los
personajes  están experimentando al  momento de quemar  tanto su  dinero cuanto  sus
reproducciones. El negro y el marrón actúan en contraste entre el lugar del maestro y el
del vagabundo. Sumando a esto, debemos mencionar las formas que predominan en esta
escena  las  cuales  son  onduladas  (círculos  y  semicírculos)  y  alguna  líneas  rectas
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(cuadrados y rectángulos). Estas formas podemos colocarlas en conflicto, mencionando
que las onduladas están relacionadas a los símbolos y objetos espirituales y las rectas
están relacionadas a símbolos y objetos materiales y convencionales, como los asientos y
la  puerta.  Esto  nos da la  pauta  de que los dos “mundos”  están en conflicto  en  este
espacio  no  por  casualidad  sino  por  la  voluntad  tanto  del  director  como  del  maestro
alquimista.  Por  otra  parte  destacamos que  las  texturas  lisas  de  las  superficies  de  la
escenografía hacen que el espacio sea plano, en el sentido de que estas no permiten que
la fotografía utilice la profundidad de campo como recurso estilístico, aunque sí podemos
percibir  que  a  través  del  contraste  de  personaje-fondo  se  da  una  sensación  de
bidimensionalidad dando la impresión de espacio reducido.
 La primera observación que debemos realizar  antes  de partir  para las
apropiaciones encontradas en el filme es que dentro de todos los tópicos separados para
dividir  el  análisis  de  las  escenas,  el  espacio  escenográfico  es  el  más  poderoso  y
sobresaliente en cuanto a construcción imagetica. Retomamos el concepto presentado en
el  capítulo  uno de utilizar  la  construcción  de las  imágenes como artificio  y  asumir  la
artificialidad como estética en función de la opacidad y transparencia (como forma de
revelar los recursos utilizados dentro de la ficción) que la dirección de arte transmite a
través del uso de estos recursos de composición dentro de la narrativa fílmica. Esto no
quiere decir que solo ese artificio tiene importancia dentro del filme porque como vimos en
el análisis cada escena tiene su función. Por tanto lo que estamos diciendo es que estas
escenas donde la  escenografía artificial  es un recurso narrativo,  estético y metafórico
revelan su importancia solo en el final del filme donde el maestro alquimista nos muestra
(a  nosotros  espectadores)  todo  el  set  de  filmación,  revelándonos  que  el  uso  de  las
imágenes  artificiales  se  da  en  contraposición  a  las  imágenes  que  para  nosotros
representan la “realidad”, diciéndonos que la conciencia de las artificialidades nos hace
percibir  la  verdadera  realidad,  deslegitimando  nuestro  uso  occidental  y  totalmente
construido de las imágenes y sus repercusiones dentro de nuestro inconsciente colectivo. 
Ya aproximándonos  a  lo  que  sería  la  hipótesis  inicial  de  detectar  los
símbolos  y  apropiaciones  existentes  en  el  filme,  decimos  que  las  apropiaciones  más
relevantes van desde apropiaciones de eventos históricos hasta elementos simbólicos
pertenecientes a religiones o creencias determinadas, tornándolos parte del filme para
utilizarlos  dentro  de  su  discurso  como  más  le  convenga  y  de  esa  forma  conducir  a
nosotros espectadores, tornándonos, sin darnos cuenta, aprendices.
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Ejemplos de apropiaciones que se destacan dentro del filme pueden ser
los  rituales  masónicos  y  alquímicos  donde  se  observa  cómo  Jodorowsky  usa  los
símbolos, colores y objetos dentro de aquellas escenas “internas” para crear la sensación
de purificación o de transmutación a partir del excremento del vagabundo, mientras que
según  las  creencias,  ciencias  o  filosofías  citadas  el  proceso  de  conversión  de  los
elementos químicos debe darse a partir de mercurio, azufre y sal para luego obtener oro y
ahí sí transmutar el espíritu, el cuerpo y el alma. Otro punto a ser destacado en estas
escenas es  desde el  punto  de vista  de la  apropiación plástica,  debido a que existen
ciertas convenciones de imágenes donde se muestra una fascinación de las y los artistas
surrealistas por los rituales alquimistas, los cuales nos educan y nos enseñan cómo era
ese momento (claro está que desde la óptica de quien lo realizó). Por ejemplo, la pintura
surrealista  de  Remedios  Varo  llamada  La  creación  de  las  aves  (1957),  o  la  pintura
también surrealista de Leonora Carrington Ab Eo Quod (1956), donde encontramos que el
director de arte se nutre de ese tipo de espacios internos, lúgubres, atemporales, poses
de los personajes, objetos para crear su mundo que no solo es surrealista y alquímico
sino que también agrega elementos de otras religiones o creencias para componer otra
atmósfera. Dentro de estas escenas también es de destacar el uso de colores estridentes
y la ausencia intencional de la profundidad de campo, las cuales proponemos que han
sido apropiaciones tanto de las influencias del estridentismo mexicano (donde podemos
ver claramente el uso de los colores, contornos definidos y la bidimensionalidad como
recursos estilísticos base)  y  también queremos destacar  la  apropiación  del  uso de la
temática esotérica junto con el universo estético planteado dentro del filme, con el ejemplo
del pintor y serigrafista Rafael Coronel con su obra llamada  Baila libélula (sin fecha de
realización específica) donde también encontramos que ese espacio atemporal nos lleva
a situarnos dentro de un universo onírico.
Otro  ejemplo  claro  es  el  de  la  apropiación  de  eventos  históricos  muy
relevantes como la conquista de América, la imagen de Jesús crucificado, la masacre de
los estudiantes mexicanos donde también a lo largo de la historia se nos han construido
visiones de  cómo han sido  estos  eventos  a  través de  obras  de  arte,  siendo que  no
sabemos concretamente cómo fueron. Por eso es que el director de arte se apropia, por
ejemplo, de la imagen de la Conquista de América que propone Diego Rivera en el mural
que pinta en el Palacio Nacional en México llamado La colonización o llegada de Hernán
Cortés a Veracruz (1951), transformándola en un circo de sapos y camaleones ubicados
en una maqueta donde hay construcciones arquitectónicas indígenas mientras que los
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animales disputan por el territorio. Lo mismo pasa con la apropiación de Jesús crucificado
donde  no  sabemos  exactamente  cómo  es  la  fisionomía  de  Jesús,  pero  según  la
educación visual basada en una tradición desarrollada por el arte cristiana a lo largo de
dos milenios, que cristaliza la imagen de Jesús blanco, de ojos claros y con barba que
hemos tenido lo identificamos de cierta forma, localizándose dentro del filme como una
forma más de representación del mismo a través de la reproducción del molde del cuerpo
del vagabundo. Cabe destacar que las posiciones en que se encuentra esta reproducción
de la imagen de Jesús dentro del filme puede hacer referencia a las obras de Dalí llamada
Cristo de San Juan de la  Cruz (1951) (Figura 16)  o la de Andrea Mantegna llamada
Lamentación sobre Cristo muerto (1457-1501) (Figura 17) donde el encuadre no es la
típica visión de Jesús como un santo, sino que ocurre a través de un Plano Contrapicado
frontal,  que  tanto  en  el  filme  cuanto  en  las  obras  mencionadas  adquieren  otra
significación.
Figura 16 – Apropiación de Lamentación sobre Cristo muerto
Figura 17 – Apropiación de  Cristo de San Juan de la Cruz 
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 Los  símbolos  hinduístas  de  los  Chakras  también  forman  parte  del
repertorio  de apropiaciones encontradas dentro de la película.  El Ajna (Tercer  ojo),  el
Vishuddha (garganta), el  Ahahata (corazón/pulmón), el  Manipura (Plexo solar) son parte
de los escenarios “internos” donde vemos claramente cómo el director de arte se apropia
para darle otro significado y otra utilidad en el sentido de que el significado de los Chakras
pasan a formar parte de su espacio físico. A través de sus formas, el director consiguió
que los símbolos sean “habitados” por los personajes, esto puede verse en la escena
“interna”  donde  los  personajes  se  mueven  en  función  de  la  forma  del  Chakra  Ajna,
guiando al espectador para que tome en cuenta ese mensaje.
Retomando la incógnita de la diferencia que existe entre escenas en las
que Jodorowsky aparece como maestro y las escenas en las que no aparece y actúa sólo
como director, observamos que cambia rotundamente la conducción de la historia debido
a que en las escenas en que aparece, es él quién se torna personaje principal, ya en las
escenas que no aparece, es el vagabundo quien toma la posición del personaje principal.
Tal  es  el  caso que en  el  final  del  filme no  importa  qué  fue  lo  que  aconteció  con  el
vagabundo,  sino  que  el  grupo  pasa  a  ser  un  personaje  solo.  Todo  esto  podemos
interpretarlo como la estrategia que el director utiliza para entrar en el inconsciente del
espectador para luego intervenir desde ese ámbito, es decir que inicia el filme con un
personaje principal que transita hasta que comienza a entrar en nuestro inconsciente, en
la medida en que Jodorowsky se  torna no solo  personaje principal  sino que también
maestro dentro de nuestro inconsciente y así aplicar el pensamiento antes mencionado
del arte como sanación. 
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4 CONSIDERACIONES FINALES
A modo de reflexión, luego del análisis de las escenas elegidas, debemos
destacar la presencia de algunos factores encontrados dentro del proceso que hacen que,
a  partir  del  desglose  de  la  dirección  de  arte,  se  puedan  extraer  informaciones  para
interpretar  el  filme  desde  el  punto  de  vista  de  la  utilización  de  elementos  visuales,
utilizando esas herramientas como pruebas concretas que afirman nuestra hipótesis inicial
de  que  en  el  cruce  cultural  dentro  del  contexto  de  las  vanguardias  artísticas  y
cinematográficas,  tanto  europeos  como  latinoamericanos,  se  apropian  de  diversas
peculiaridades culturales y visuales del otro, además de referencias externas, como es el
caso del hinduísmo en La Montaña Sagrada (1973).
Tales cruces culturales se pueden ver reflejados en las producciones de
obras  de  arte,  tanto  plásticas  como  cinematográficas,  creando  nuevos  paradigmas
culturales, como es el caso de la búsqueda de una identidad estética latinoamericana, la
cual  viene  de  una  necesidad  de  diferenciarse  frente  al  “otro”  (en  este  caso  Europa,
Estados  Unidos  y  Japón)  a  través  del  descubrimiento  de  sí  propio,  así  como  de  la
necesidad de desconstruir el imaginario que fue atribuido hacia América Latina desde la
Colonización hasta el día de hoy y de esa forma encontrar una identidad hacia la cual los
individuos se encuentren identificados o representados como grupo, sociedad, nación,
pueblo que forme parte de una memoria colectiva en la que se pueda buscar referencias
que lo identifiquen, intentando incluir la mayor cantidad posible de culturas. 
Retomando las conclusiones obtenidas del análisis de las dos escenas
seleccionadas dentro de La Montaña Sagrada, dividiremos las mismas en dos tópicos a
discutir. Primero estrategias cinematográficas y estrategias teatrales utilizadas dentro del
filme  que  consideramos  distinguen  el  trabajo  propio  de  dirección  de  arte,  segundo
estrategias  utilizadas  dentro  del  filme,  propias  de  las  artes  plásticas,  las  cuales
consideramos que fueron apropiadas por uno de los campos de producción de sentido
(como es el  diseño artístico de un filme) para poder utilizarlas como un ejemplo más
donde a través de las apropiaciones y estrategias de producción de sentido, se propone
una obra cuya esencia es experimentar para lograr encontrar una nueva “fórmula” de
búsqueda identitária latinoamericana. 
 Sobre las estrategias propias de la dirección de arte, destacamos que la
localización  espacial  en  cuanto  a  las  dimensiones  arquitectónicas  y  posibilidades  de
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movimiento y encuadre que le brinda a los personajes y a la cámara, es un recurso que
no  se  lograría  en  las  artes  plásticas  debido  a  la  principal  diferencia  entre  ambos
procedimientos que es el movimiento. Es por esta razón que podemos diferenciar las dos
escenas a través de lo que nos dicen sobre su localización:  una nos localiza en una
situación cotidiana en relación a la vida de los personajes, en un espacio arquitectónico
preexistente y en la otra en una situación donde no sabemos exactamente el  espacio
donde se encuentran, aunque da la sensación de que fuera un espacio extraterrestre
gracias  a  la  utilización  de  un  espacio  construido  exclusivamente  para  la  puesta  en
escena, cuyos atributos visuales fueron pensados para causar tal efecto. 
Tomando en cuenta la diferenciación realizada en el capítulo primero entre
niveles  de  relación  de  la  forma  visual  con  la  narrativa  del  filme  y  por  ende  con  el
espectador, se detectó la presencia del contraste entre escenas denotativas y artificiales
utilizadas con la intensión de lograr una cierta dicotomía entre ambas, con la necesidad
de distinguir las atmósferas “reales” de las atmósferas oníricas, donde el espacio físico se
encuentra de cierta forma “anulado” por estar “viviendo” el espacio escenográfico desde
un plano simbólico. 
Por  otro  lado,  podemos  concluir  que  la  dirección  de  arte  (aunque  se
estructure en torno a la creación de la imagen cinematográfica) la a función que más
posibilita añadir al filme es aquello que no es específicamente cinematográfico. Al lidiar
con una gran cantidad de herramientas profílmicas (o sea, dotadas de sentido anteriores a
la  filmación),  a  través del  proceso de apropiación/re-significación,  la  dirección de arte
funciona como un intermediario entre el mundo diegético y el real. En este caso, no es
una mera casualidad que sea justamente a través de los elementos de la dirección de arte
que  se  puede  apuntar  tan  claramente  la  presencia  de  la  simbología  mística  de
Jodorowsky, decimos entonces que esto se da debido a la posibilidad de "mediación"
entre esos dos universos, el real y el de la ficción, que la dirección de arte ofrece a la
construcción del producto cinematográfico.
En cuanto a las estrategias de las artes plásticas apropiadas dentro del
filme decimos que se destacan el contraste de objetos, texturas y colores, provenientes de
la  propuesta  de  vanguardia  surrealista,  utilizados  como  recurso  de  distorsión  y  caos
dentro del inconsciente del espectador. Podemos notar que la utilización de apropiaciones
que se detectan, tanto en las escenas analizadas, cuanto en el  filme en general,  son
tomadas de las interpretaciones estéticas, elaboradas a partir de las artes plásticas sobre
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eventos históricos mundiales, por las obras de artistas plásticos que las representan. La
utilización del procedimiento apropiacionista dentro del filme actúa como “herramienta de
selección”  de  eventos  culturalmente  aprendidos,  los  cuales  componen  un  “collage
narratológico” a través del cual el director imprime su visión de mundo, proponiendo una
nueva perspectiva sobre los mismos, de la misma forma que vimos que lo hicieron los
artistas plásticos que basaban sus obras en el procedimiento apropiacionista, pero con la
diferencia de que Jodorowsky lo concibe como la forma más cercana a la comunicación
con el inconsciente del espectador/observador y no como una forma más de mostrar las
múltiples interpretaciones que el poder de la imagen trae consigo a modo de reflexionar
sobre la obra de arte. 
 Así pues, a partir  de estas dos variables, nos encontramos con que la
intencionalidad del  artista  de utilizar las posibilidades de creación de sentido que nos
brinda la cámara, y más específicamente las posibilidades que la dirección de arte brinda
a  partir  de  sus  herramientas  específicas  dentro  de  la  narrativa  del  filme,  hace  que
podamos interpretar la propuesta de la dicotomía espacio real/espacio artificial como la
forma que se encuentra de representar de forma separada (y para que el espectador lo
haga dentro su inconsciente) el cuerpo y la mente del ser humano para luego a través de
las  apropiaciones  aplicadas  en  diversas  situaciones,  tanto  cotidianas  como
extracotidianas,  se  pueda formular  un  camino a  recorrer  y  explorar  dentro  de  lo  que
culturalmente se considera como identidad latinoamericana, trayendo a su vez elementos
de algunas culturas  ancestrales  a modo de expandir  y  demarcar  el  campo donde se
encontrarán las bases de esa identidad.
 Sabemos que desde que el ser humano adquiere la capacidad de razonar
y hasta el día de hoy, aprende a vivir en grupo y se comunica a través de la mímesis. Es
por  esa  razón  que  se  han  creado  infinitos  lenguajes  que  permiten  y  facilitan  la
comunicación. A partir de esta necesidad de comunicar, imitar o cuestionar al otro es que
dialogamos con el concepto de apropiación dentro de las artes plásticas, expresión por la
cual se utilizan elementos, lenguajes y temáticas utilizadas previamente en otras obras de
arte para configurar una nueva obra que propone una novedad que a su vez luego será
retomada  por  otro  artista,  ese  artista  volverá  a  proponer  otra  novedad  y  así
sucesivamente. Cabe rescatar que este procedimiento existió de forma implícita desde
siempre, aunque se lo vincula a un contexto histórico específico (el de la posmodernidad)
debido a que se tuvo que legitimar por que se agotaron las posibilidades de ruptura con la
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tradición clásica que proponían las bellas artes, luego de instauradas las vanguardias del
Siglo XX. Por esta razón es que nos preguntamos: ¿es la apropiación el intento de crear,
generar, proponer un nuevo lenguaje que facilite aquello que los símbolos dificultaron?
Ahora bien, es necesario para el desarrollo de este análisis, realizar una
analogía entre las apropiaciones existentes a partir de las artes plásticas, del cine y de las
vivencias de los propios artistas, con los procesos de intercambios culturales que se dan
desde el período de las vanguardias artísticas europeas del Siglo XX hasta el día de hoy
entre artistas y teóricos latinoamericanos y artistas y teóricos europeos, los cuales se ven
influenciados unos  a  los  otros  a  través de sus obras,  dando especial  atención  a  las
consecuencias dentro de América Latina.
 Retomando  el  período  donde  la  circulación  de  teorías,  paradigmas,
pensamientos y búsquedas individuales de cada artista eran el foco de atención, decimos
que  la  comunicación  a  través  de  revistas  y  de  viajes  que  los  artistas  y  pensadores
realizaban influyó en que tanto europeos como latinoamericanos salieran de su continente
en  busca  de  nuevas  experiencias.  Como  consecuencia  de  ese  intercambio,  nos
encontramos con que dentro  de  América  Latina  se  comienza a  buscar  una identidad
propia,  que  la  diferencie  de  Europa  a  través  de  la  indagación  de  las  culturas
precolombinas y poscolombinas.
Mucho se ha discutido sobre el tema de las influencias entre estos eternos
continentes en conflicto, pero la realidad que se plantea aquí no es la de que los europeos
traen sus pensamientos y estéticas hacia el continente Americano sin haber ningún tipo
de intercambio, sino que lo que se plantea es que artistas de ambos continentes viajan en
busca de conocimiento  y  respuestas  a  preguntas  que desde hace tiempo les  habían
surgido. Como por ejemplo para los europeos, el exotismo latinoamericano, o para los
latinoamericanos, las nuevas formas de expresión artística que les permitiera “avanzar” en
su búsqueda de estética propia, sin embargo, de estos intercambios quedaron ciertas
marcas en cada uno de los continentes (como las marcas del surrealismo en América
Latina  o  las  marcas  del  Nuevo  Cine  Latinoamericano  en  Europa),  las  cuales  fueron
asimiladas y por lo tanto apropiadas por cada uno de los artistas y teóricos que fueron a
producir luego de este proceso de flujos incesantes. 
Por esta razón, se creyó importante analizar el filme La Montaña Sagrada,
para dilucidar dentro del mismo esos procesos de intercambios e influencias, a los cuales
denominamos de apropiaciones, para proponer que si  bien las obras latinoamericanas
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tienden a presentar características de las estéticas plásticas europeas (como en los casos
citados anteriormente),  sus obras no son la representación del uso de las mismas de
forma literal, sino que tienden a ser una apropiación de los usos plásticos (principalmente
de las vanguardias), proponiendo una nueva estética.
Siguiendo con el razonamiento de la búsqueda de identidad estética que
parte de las reflexiones que surgen de las experimentaciones de los artistas modernos,
queremos proponer que se distingan las producciones de América Latina como caminos
que los artistas escogieron para crear, apropiándose de las influencias y creando una
nueva estética donde ellos mismos se sientan reflejados y no que sean tomados como
producto  de  una  “colonización  cultural”  por  parte  de  Europa  de  la  que  no  podrán
separarse nunca. 
En este sentido, creemos que los procesos de apropiación efectuados por
Jodorowsky dentro del  filme, como la Colonización de América, la Torre de Babel,  las
matanzas de los estudiantes en el Mayo del 68 o la representación de la crucifixión de
Jesús, son dados a partir de formas de composición plástica (surgidos en las vanguardias
del Siglo XX) que fueron tomadas para formar parte de una estructura visual dentro de
una película, con la finalidad de agregar las impresiones propias del director. Es por esta
razón que la creación de espacios escenográficos que denotan “realidad latinoamericana”
y “artificialidad ancestral” son tomadas como dos posibles caminos a explorar dentro de la
búsqueda de una identidad estética latinoamericana por parte el artista. 
Lo  que demarca la  diferencia de  producción  estética  de artistas  como
Jodorowsky,  con  artistas  que  reflexionan  las  obras  latinoamericanas  como  la  pura
representación de las vanguardias europeas,  es el  camino que deciden recorrer  para
lograr  encontrar  una  estética  y  una  identidad  latinoamericana.  Tales  caminos  se
diferencian gracias a que uno es a través de la reproducción y la mímesis y el otro es a
través de la apropiación de las estéticas de vanguardia europea para luego dentro de ese
proceso de apropiarse, proponer un nuevo paradigma. Nos preguntamos entonces:  esa
apropiación, ¿podría tomarse como un acto antropofágico?
Otro punto a ser ligado en esta serie de reflexiones sobre la búsqueda de
una identidad estética latinoamericana a través de las artes, es el desvío de caminos y
elecciones que toman los artistas luego de terminado el periodo de dictaduras militares.
Se observa que existe un antes y un después en cuanto a la búsqueda incesante de una
estética  o  identidad  latinoamericana:  en  los  años 1950 y  1960 se  comienza a  tomar
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conciencia de la importancia de esa búsqueda. En los años 1970 y 1980 vimos como  se
pasa a un arte más individual y espiritual pero sin dejar de buscar una estética o identidad
propia a través de vivencias y de propuestas de espacios y formas de utilizar el arte que
los diferencian de otras culturas como es el ejemplo del filme analizado. Sin embargo a
finales de los años 1980 y principios de los años 1990 vemos un quiebre brutal en esa
misión,  la  cual  fue  marcada  por  el  comienzo  de  un  mundo  globalizado,  el  cual  trajo
consigo propuestas cada vez mas “globales” como por ejemplo la creación de redes de
comunicación como el Mercosur en 1991 para países de América del Sur o la Asociación
Latinoamericana de Integración (ALADI) creada en 1980 para países de Iberoamérica
dentro del  ámbito económico y a su vez surge en el  ámbito sociocultural,  una nueva
conciencia acerca de la importancia de la diversidad cultural, la cual trae consecuencias
directas dentro de las reflexiones que se venían realizando en las artes visuales.  
 Decimos  entonces  que  el  contexto  social,  cultural,  económico  y
tecnológico  que  acarrea  la  globalización,  hace  que  influya  directamente  en  las
producciones culturales, las cuales dejan de prestar tanta atención a pautas locales donde
se busca una identidad a partir de lo nacional, a tener más presentes pautas globales que
discutan o busquen una identidad estética “general” la cual les permita tener herramientas
suficientes para darse a conocer dentro del mundo entero. Esto puede verse como la
necesidad de dejar de producir para reflexionar a pasar a producir para comunicarse y
darse a conocer ante el otro. Cabe resaltar que la nueva propuesta generada a través de
la  globalización  para  encontrar  una  identidad  estética,  trajo  como  consecuencia  la
creación de una cultura globalizada, compuesta por muchas culturas minoritarias que se
dieron a conocer a través del Internet. Dicha tecnología, colaboró en dar a conocer las
diferencias entre las mismas pero sin ninguna trascendencia más, debido a que a través
de esa comunicación, las identidades estéticas latinoamericanas siguen reafirmándose a
partir de los cánones establecidos por las potencias mundiales, sin cambiar el foco de
origen y contribuyendo a la industria cultural.
Si tomamos en cuenta que el concepto de identidad es un constructo que
fue consolidado como tal dentro de América Latina en la modernidad y que hay cuestiones
que la  caracterizan  como las  cosmovisiones  de  los  pueblos  indígenas,  la  sutileza  se
encuentra  en  saber  diferenciar  qué  es  lo  que  piensan  los  europeos  sobre  el  arte
latinoamericano y qué es lo que piensan los artistas latinoamericanos sobre su propia
arte, e incluso qué se considera arte y qué no. Es en esa diferenciación que podría llegar
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a encontrarse algún tipo de distinción, como por ejemplo profundizando en los tipos de
lenguaje utilizados en las obras para construir  sus respectivas artes y en ese campo
quizás hallar algunas raíces de esa identidad estética. Claro está que esto esta pensado
teniendo en cuenta el concepto de arte dentro del mundo occidental. 
Qué ilusos que fuimos, refiere a este rumbo que los artistas deciden tomar
dejando de lado la búsqueda de una identidad estética latinoamericana, pasando a formar
parte  de  lo  que  hoy  llamamos de  cultura  globalizada.  Fuimos  (los  latinoamericanos),
ilusos, en el sentido de utilizar herramientas como las planteadas por el procedimiento
apropiacionista,  porque  adoptando  esa  forma  de  producir,  terminamos  aceptando  los
códigos visuales y estéticos que nacen en Europa, para luego apropiarnos de ellos y por
último imprimirle la visión de exótico que maravilla a todos desde su descubrimiento en
vez de buscar raíces y orígenes dentro de las cosmovisiones propias. 
Dado este  panorama,  podemos decir  que Alejandro  Jodorowsky  como
artista, reflexiona sobre lo que son las identidades estéticas latinoamericanas a través de
sus obras,  proponiendo caminos por  los cuales se podría  transitar  para alcanzar  ese
despojo de los cánones estéticos europeos, como en el caso del uso del cine como forma
de comunicación a través del inconsciente para rescatar allí, los saberes ancestrales. Sin
embargo, debemos resaltar que dentro de La Montaña Sagrada se distinguen trazos bien
marcados de las vanguardias europeas del Siglo XX (con más énfasis en el surrealismo) y
algunas pinceladas provenientes de las culturas orientales de las cuales se apropia, para
luego sí proponer una estética que reflexione “lo latinoamericano”. Por lo tanto decimos
que si bien propone una nueva discusión estética, sigue siendo un artista más dentro del
grupo de los ilusos seducidos por la necesidad de libertarse de los cánones estéticos
establecidos desde hace siglos.
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